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التجريب السرحى 
فى حياتنا 


- 


هل يمكن القول إنه نشأ عندنا مسرح تمريبى أصبح عنصراً من عناصر الحضور المسرحى العربى ؟ 
وهل يمكن الحديث عن نشاط تجريبى متصل فى المسرح؛ تأليفا وإخراجا رأداء؟ وهل أصبحنا نملك 
بيوناً مسرحية لها تاريخها المقترن بالتجربب؟ وهل نرى حولنا مجموعات طليعية مسرحية متتابعة؛ ينطلق 
اللاحق فيها من حيث الثهى السابق؛ تأكيدا للدلالة الجميلة التى بنطوى عليها هذا السطر من شعر 
أدوئيس : بدووا من هناك فابتدئ من هنا؟ أغلب الظن أن الإجابة عن هذه الأسكلة ستكون بالنفى ؛ لأن 
فعل التجريب بوجه عام لايزال فعلاً منافضا للشقافة السائدة التى نعيشهاء وأسسه المعرفية والاجتماعية 
والثقافية مناقضة للأسس التى لها سعلوة المسلمات القاهرة فى مجتمعاتنا العربية. 


ويزيد من دلالة السفى؛ فى هذا السياق؛ أن التجريب فى المسرح قصل جمعى ؛ لأن المسرح 
نفسه نعل جمعى؛ بشثرك فيه المؤلف والغفرج والممثل والموسيقار ومصمم المشاهد ومهندس 
الإضاءة وغيرهم فى صنع ضضسيرة متناغمة الأبعاد من الإبداع الجمعى. وحتى عندما 
يسفرد الكائب بنفسه؛ ويقوم بالمغامرة الأولى للشجريب وحيداً مع أورانه؛ فإنه يضع فى 
اعتباره أن الفمل التسجربى الذى بنساج خيوطه الأرلى إنماهو فعل يتجسد بمجموعة 


طليعية؛ وأن معنى المجموعة هو الوجه الآخر من معنى الطليعة؛ أن مايربط بين أفراد المجموعة الطليعية هر 
التسليم بالأساس المعرفى الأول من التجريب؛.وهو نفض المسلمات" الجامدة والتقاليد الثايئة والأعراف 
الخائقة؛ وصياغة السؤال الذى يولد السؤال؛ وممارسة حرية الإبداع فى أصفى حالائها؛ جسيداً للحدث 
الدرامى الذى هو نفيض السكون الخانع والصسمت الذليل والتصديق العاجز. هذا البعد الجمعى من 
التجريب المسرحى بؤسس حضوره؛ فى علاقة سببية؛ بشروط أكثر تعقيداً وصعوبة من الشروط التى بتطلبها 
النجريب الروائى أو الشعرى فى بفية أنواع الأدب؛ حيث فردية الإبداع والئلقى تختلف عن الصفة 
الجماعية الملازمة للنشاط المسرحى» ابتداء من لحظة التأليف التى تنطوى على الوجود الجمعى؛ وانتهاء 
بلحظة التلقى التى هى تججسيد فعلى للحضور متعدد الأبعاد لهذا الوجود. رما بين الابتداء والانتهاء؛ نقع 
آليات التنفيذ التى تئاج إلى تكائف الجهود أو العمل الذى يجاوز قدرة الفرد الواحد. هذه الشروط نفسها ' 
هى التى تفرض ازدهار المسرح فى فضاء ديموقراطى؛ على الأقل بالمعنى النسبى؛ حبن نفكر فى العالم 
الغالث الذى نتطلع فيه إلى الممارسة الملموسة للتعددية وحق الاخئلاف؛ ونرجو شيوع الإيمان بالمساواة 
والحرية برصفهما جناحى التسامح الذى هو المناخ الطبيعى لكل إبداع .| 

وإذا كان الفضاء الاجتماعى السباسى الثقافى المعقد للعالم الثالث ينطوى على فيود متعددة إزاء 
الحركات الطليعية الجمعية؛ وينبنى على حساسية مفرطة إزاء الحضور الجمعى لهذه الحركات؛ ومن ثم 
الحضور الجماهيرى للفعل المسرحى؛ فإن هذا الفضاء لابفرض الفيود نفسهاء أو بمارس درجة القمع 
ذانهاء فى مواجهة أفعال التجريب الفردية فى الشعر أو الرواية» فالتجربب الشعرى قرين الغفموض الذاتى 
الذى يفقده الأثر الجماهيرى فى الغالب؛ وبوقعه فى أغوار الأسرار الذاتية الخالصة للفرد لا الجماعة. 

والرواية عمل لا يفارق دائرة الفرد فى فعلى الأداء والتلقى؛ وكلا الفعلين لايتطلب الحضور 
الجماهيرى الذى يستلزمه المسرح» أو الدعم متعدد الأطراف الذى بحتاج إلبه. وذلك هو أحد الأسباب 
التى أدث إلى ازدهار الرواية فى العالم الثالث؛ واحتلالها المكانة التقليدية للشعر؛ وتخولها إلى الفن الطليعى 
الأول الذى يصوغ الحضور الجمعى فى عملية تلق فردية؛ ربصل بين الفرد والجماعة من منظور الأصوات 
المتعددة الثى غجسد مشكلات الحاضر وتصوغ أحلام المستقبل؛ فى شكل فردى لايكف عن التحول فى 
حركته الدائمة التى لا تخلو من معنى التجريب. ْ ظ ظ 

ولا أقصد من هذه المقارنة التقليل من شأن الشعر بالقياس إلى الرواية» أو من قيمة الرواية بالقياس إلى 
المسرح؛ وإنما أقصد إلى تأكيد. خصوصية المسرح؛ من حيث هو فعل أداء تمارسه مجموعة تهدف إلى 
تحقيق هدف ونوصيل رسالة؛ وتتلقاه مجموعات كبرى تنفعل بالهدف وتتألر بالرسالة: والحضور الجمعي 
لهذا الفعل هو بعض تكوينه» وهو السبب الأول فى اشتباكه المباشر مع الفضايا الحيوية المؤرقة للجمهر 
الذى يتلقاه بالحوار وفى فعل الحوار. أعنى بذلك أن الطبيعة الحوارية للمسرح؛ خصوصاً على مستوى 





التجريب ؛ ليست حواراً مفصوراً على مؤدين ينح ركون على خشبة هى تمثيل رمزى لحجرة مغلقة؛ أو 
بتبادلون الحوار فيما بينهم درن وعى منهم بالأطراف الأخری التى تشاركهم فعل الحضور؛ وإنما فى 
حوار متوتر بدور على للالة مسنوبات مشزامنة على الأقل: حوار بين مؤدين؛ وحوار بين كلمات هؤلاء 
المؤدين وكل علامات العرض غير اللغوية؛ وحوار بين كلمات الأداء وعلامات العرض من ناحية 
واستجابات المتلقين المشاهدين من ناحية ثالية. وإذا كانت حوارية المسرح علاقة متعددة الأبعاد؛ متباينة 
المستويات؛ فذلك لأنها علاقة مفتوحة؛ تخطم الوجود الرمزى للحائط الرابع (بل لكل حائط)؛ ونشرك 
النظارة بكيفبة نستبدل بصفة المتفرج أو المتلفى السلبية الصفة الإيجابية للمشارك الذى يسهم فى إنتاج 
وإعادة إنتاج العرض: بواسطة الحوار وفى فعل الحوار. وبشرتب على ذلك أن مشاهدة الفعل العجريبى 
للمسرح إسهام فى أدائه؛ وتوسيع لدائرة المنتجين له من مجموعة المؤدين المباشرين إلى المجموعة الكبرى من 
المشاركين ؛ ونقل له من حشبة المسرح التقليدية أو الدائرة المحدودة أو المعمل المنعزل إلى الميدان والساحة 
رالشارع المفتوح؛ على نحو ما يحدث فى أقطار متعددة من دول المالم الفالك؛ حيث التفاعل العفوى مع 
الجمهور على مستويات كثيرة» رالاشنراك معه فى الأداء الذى يتحول إلى فعل اجتماعی سیاسی بأكثر من 
معنى يؤرق السلطات التى تريد أن نبقى كل شئ على ماهر عليه. 

وبتأكد المعنى الاجتماعى السياسى لهذا الفعل عندما نفرنه بأسسه المعرفية ودوافعه الفكرية؛ رهى 
الأسس والدوافع التى نبدأ من استبدال السؤال الذى لا تقنعه إجابة بالتصديق المذعن إلى كل إجابة. ريعنى 
ذلك أن الاسترائيجية الأساسية للتجريب هى تثوير وعى المتلقين: وتخوبل الوعى الثائر إلى رعى ضدى؛ 
نقضى؛ نقدى؛ لايكف عن مساءلة كل شئ» ابنداء من حدوده هو بوصفه وعياًء وانئهاء بحدود اللغة - 
النظام ‏ السللة ‏ القوة. وإذا كان الفعل التجريبى للمسرح يجسد طبيعته الحوارية المتعددة على كل 
المستويات: مؤكدأ مشاركة لمتلفين فيه؛ فإنه يجسد توترا قائماً فى عفول هؤلاء المتلقين وأفددنهم؛ ولكن 
على النحو الذى يرفع هذا التوثر من حضوره المكبوث إلى حضوره المعلن؛ ومن وضعه المشموع بأعراف 
المعتاد والمألوف إلى الوضع الذى يسائل هله الأوضاع؛ ومن استسلامه إلى كوابح اللغة التى ترسخها 
التشكلات الخطابية السائدة إلى التمرد على هذه التشكلات ونقض تلك الخطاباث. 


والخطاب الحوارى لهذا الوعى الضدى الذى ينطلوى عليه فعل التجريب المسرحى ١‏ ويخرجه أو يؤسسه 
فى وعى المعلفى المشارك؛ هر الخطاب النقيض لخطاب السلطة القائمة. رحضرره جمعى مهما كان 
هامدياً فى علاقته بالخطابات السائدة. وهامشيئه هى سر عدائيئه الصدامية الاستفزازية التى تسعى إلى لمث 
الاثشباه إلى حضوره؛ ونقض سطوة خطابات القوة بتفويض مايؤكد الخوف منها؛ ومن ثم تخويلها من 
خحطابات تبدو أزلية مجاوزة للتاريخ وإمكان التغيير إلى خطابات تاريخية قابلة للتغيبر. وحين يتجسد هذا 
اللخطاب الحوارى؛ رغم هامشيته؛ فى فعل الممارسة التجريبية الجمعى؛ فإنه يتحول إلى فعل من أفعال 


37لا ل بجي ب 


المرد على سلطة القوة فى المجتمع؛ متخذاً شكل التظاهرة (الاحتفالية) الكرنفالية الى ننفض التراتب بين 
الطبقات؛ ونسقط الحواجز بين الأفراد؛ أعلى التظاهرة (الاحتفالية) التى تقترن عفويئها بمبدا الرغبة لامبداً 
الواقع ؛ ولا فصل حيويئها عن النفض الدائم للمسلمات؛ ولا وريئها عن الرفض الحاسم لكل أشكال 
الثرائب أو كل مجليات مركزية اللوجوس. 

ولا شئ يسبب الرعب لسلطة القوة فى العالم الثالث مثل هذه التظاهرة (الاحتفالية» الكرنفالية النى 
تطليح بالأسس التى نستند إليها قوة السلطة؛ والتى يجسّد فعل التجربب المسرحى شكلا من أشكالها الأدائية 
المتفجرة بالعنف المضاد. ولذلك؛ نسارع السلطات الثى تمثل القوة فى العالم الثالث إلى قمع هذا الشكل؛ 
وإحاطة فعله الأدائى بسياج من التحريم والفيود التى تخدقه؛ أو تفضى عليه بوصفه تظاهرة (احتفالية) 
كرنفالية؛ رمن ثم مخويله عن مجراه من حيث هو إمكان متجدد للوعى الضدى. ريمكن أن نبدى هذه 
السلطات شيئاً من التسامح إزاء قصيدة طليعية يكثبها شاعر منعزل؛ ويتبادلها أفراد هامشيون لا تألبر لهم. 
ويمكن أن لبدى تسامحا أقل أو أكثر إزاء رواية تناوش سطوة القوة وتعرى قمعها ماظل عدد القراء محدوداً, 
وهو محدرد بالفعل فى العالم بسبب الأمية لممتشرة بين مستويات القراء ونقلص دوائر القراءة بالقياس إلى 
دوائر المشاهدة. ولكن لا نسامح مع فعل التجريب المسرحى» حين بتحول إلى فعل كرنفالى يعصف بكل 
شئ؛ وينفض التراتب فى كل شىء. 

والواقع أن حركة الأنواع الأدبية فى علافتها بالنجريب؛ فى الفضاء السياسى المعقد للعالم الثالث: 
تدفع إلى مقدمة الوعى نوعا من التصور الجيوبولوتيكى لحركة التجريب» ذلك لأن الجغرافيا السياسية» فى 
حالات كثيرة؛ لحدد إمكان التجريب المسرحى وعدم إمكانه فى العالم الثالث المهوس بالسياسة. وفى الوقت 
الذى تزدهر فيه الرواية فى أغلب أقطار هذا العالم؛ إلى الدرجة التى نقلت مركز العقل التقليدى من العالم 
الأول إلى العالم الثالث؛ وفضت على المعنى الآفل للمركزية الأوروبية فى الرواية؛ فإن ازدهار المسرح على 
رجه العموم؛ والتجريب المسرحى على وجه الخصوص؛ قرين نوفر مجموعة بعبنها من الشروط الثى نتحقق 
أو لا تتحفق؛ بدرجات مثباينة ومسدويات متعددة؛ فى هذا القطر أو ذاك من أقطار المالم الشالث. ومن 
الواضح أنه كلما تأصلت الممارسة الديموقراطية فى المجتمع؛ وسمحت التركيبة السياسية بنوع من 
التعددية؛ وافترن التسامح بحركة جناحيه؛ المساواة والحرية ؛ وأفضت التركيبة السياسية إلى حراك اجشماعى 
يتأسس برؤية عالم لا ختجر عبادة الماضى نطلعه إلى المستقبل ؛ وكلما نلازمت الحرية السياسية والحرية 
الاجتماعية التى لاتفرق بين الرجل والمرأة؛ أو تمايز بين أبناء الطالفة أو القبيلة؛ وتستبدل بأقانيم الطائفية أر 
القبيلة أو النرعة البطريركية ححضور المؤسسة المدنية وفيم المجمتمع المدنى؛ وكلما افثرن هذا التلازم بحركة 
فكرية نعنى الوجود الواعد لحركة العفل فى مواجهة التقل : والاجتهاد فى مواجهة التقليد؛ أفول إن بقدر 
وجود هذه الشروط؛ كلها أو بعضهاء؛ بتحدد حيز الفضاء الذى بتحرك فبه إبداع النجريب على كل 
المستوبات؛ وفى كل المجالات» بعضه أو كله, بخاصة جريب المسرح الذى يلازم هذه الشروط وجوداً 
وعدماً. 





EEE 


وأنصور أن التفاعل بين هذه الشروط بضع السياسى فى علافة ملازمة للاجتماعى والثقافى؛ ويؤدى 
إلى أن يتبادل كل شرط الأثر والتأثير مع غيره؛ على نحو يؤدى إلى صباغة وضع معرفى سائد؛ تنطقه 
نشكلات خطابية نسيطر على الأجهزة الإيديولوجية للدولة؛ وذلك على نحو بمنع أى خطاب مناقفض من 
التأثير؛ وبحول دون أية تشكلات خطابية هامشية والتسرب إلى علاقات هذا الوضع المعرفى الذى ينبنى 
على العداء المتأصل لفعل التجريب. ولكن ؛ من ناحية أحرى» فإن التفاعل بين هذه الشررط لايفصل بين 
عناصر تركيبة الموة التى بضعها فعل التجربب هدفا أرلياً من أهدافه؛ جنب إلى جنب الوضع المعرفى الملازم 
لها والخطاب الذى يشيع هيمنتها؛ وذلك على نحو بتحول ممه الهدف إلى موضوع يقوم الفعل التجريبى 
بتعريئه والكشف عن آلياله؛ فى نظاهرئه (الاحتفالية) الكرنفالية, 


مؤكد أن العلاقة بين النجريب المسرحى وهذه الشروط ليست علاقة ألبة بحال؛ فهناك الوسائط 
المعقدة؛ ودور المبادرات الفردية؛ والعلاقات الجدلية بين الوعى والواقع» ودور الطليعة فى مدى الشروط 
اللاإنسائية؛ وهناك اللاحثمية التى تعصف بالصرامة المنطقية لقانون السببية. ولكن يبقى الثلازم حاسم بين 
شروط المجتمع المدنى فى أبعاده الإيجابية وفضاء التجريب الإبداعى فى المسرح بوجه خاص. ودليل ذلك 
أن بلدان العالم الثالث التى يوجد فيها التجريب المسرحى؛ بدرجة أو بأخرى؛ هى البلدان التى تتحقق فيها 
بعض هذه الشروط بدرجة أو أحرى. رفى الوقت نفسه» فإن الحيز الكيفى الذى يشغله التجريب المسرحى 
فى هذه البلدان يتناسب طردياً مع الدرجة التى يتجسد بها حضور المجتمع المدنى بشروطه الفتلفة. وحين 
أفكر فى البلدان الأفريفية التى اتتحمت مجال التجريب المسرحى؛ نيجيريا على سبيل المثال؛ أو البلدان 
الأسيوبة مثل الهند» أو أمريكا اللائينية وعلى رأسها كربا والأرجنتين» أو البلدان العربية (رلا داعى للتمثيل 
لأسباب لانخفى على فطنة القارئ) ؛ فإن معادلة التناسب تتأكد بالقرائن المتعددة. 


إن التجريب المسرحى (كفعل التجريب بوجه عام) لايمكن أن يتأصل فى بلد بينه وبين عثبات 
الديموقراطية أشواط بعيدة. ولايمكن أن يوجد على سبيل الحقيقة لا الجاز فى قطر لايسمح للمرأة 
بالصعود إلى خخشبة المسرح. ولا يزدهر فى دولة لا نسمح مؤسساتها بوضع المسلمات موضع المساءلة؛ ولا 
نحت قبادة عسكربة أو شبة عسكرية لا تعرف سوى معلى الطاعة المطلقة والتصديق المطلق للقائد الزعيم 
الملهم؛ ولا فى ظل سلطة سياسية لاتعرف سوى معنى الإجماع؛ ولا تحت هيمنة طالفة دينية لنفى حق 
غيرها من الطوائف فى الوجود أو الاختلاف عنها فى التأويل. ولا بصل فعل التجربب إلى درجة الحضور 
فى ثقافة تفزع من الآخعرء وتتعود فيها الذات النظر إلى المغاير نظرة الريبة؛ كأنها تختزل الموقف المتعصب 
للقطر المنغلق على نفسه؛ ذلك الذى ينظر إلى الأقطار امختلفة نظرة التوجس المستريب. ولن يصل فعل 
التجريب إلى حده الأدنى فى المجتمع الذى يفمع فيه النقل نفيضه العقل؛ أو نكون السيادة للتقليد على 
الاجتهاد؛ والانباع على الإبداع؛ والتعصب على التسامح:؛ والتمايز على المساراة؛ والتصديق على المساءلة ؛ 
والإجابة المطلقة على 'السؤال المفتوح . 


وإذا كانت الخصوصية الثقافية للعالم النالث تتشكل فى الخطاب المعادى للتجريب باسم التقاليد 
القديمة؛ أو دعوى الحفاظ على اللألوف فى مواجهة البدعة؛ وحماية الإجماع من مخالفة الأحاد؛ فإن 
هذه الخصوصية نتشكل فى الخطاب نفسه باسم مسميات أكثر حدالة من حيث الظاهر. والدور الذى لعبه 
مفهوم الشقافة الوطئية» فى تشكلات الخطاب المعادى للتجريب؛ دور يمكن رصده:؛ من هذا المنظور؛ على 
مستوى الوضع الذى مرّل فيه المفهوم إلى نعصب قومى. وبدل أن تقوم الممارسة الضيقة لهذا المفهوم 
بتأكيد الخصوضية من منظور لايعرف العداء للآخر بالضرورة؛ ويثرى فعل التجريب بأصول شعبية حيوية ؛ 
اقترنت التطبيقات العملية لهذه الممارسة بتصلب فكرى ونزعة نعصب معادية لأى انفتاح على الآخر. 
والعداء للآخر هو الوجه الثانى من العداء للحوار؛ فى هذا السباق» سواء على مسئوى الحواربة الثى هى 
طبيعة أساسية للفعل التجريبى: أو الحوارية التى ممئاج إليها الثقافة مجاوزة وضع الضرورة إلى الحربة. ويتجلى 
هذا العداء فى تشكلات خطابية مائزة؛ تخيل الكون كله معرفياً؛ ومن ثم اجتماعياً وسياسياً وثفافباًء إلى 
تقابل عدائى بين مطلفات حدّية؛ لابد من الاختيار بين أحد طرفيها؛ ونفى الطرف الآخر أو القضاء على 
وجوده المعنوى ومظاهر وجوده المادى. والاختيار محدد سلف فى هذه التشكلات الخطابية؛ فالطرف الثائى 
موصوم دائماً بالاتهام؛ ومحكوم عليه بالإعدام منذ البداية» وذلك على نحو ينقفض حرية الاخنتيار التى لا 
معنى a‏ الإنسانية دوئها؛ وينفى إمكان التعدد وثراء الاخشلاف. والنئيجة هى ما ألفناه من ممارسات 
ثقافية؛ تنقلب بالفكر إلى تعصب حدى للطرف الأول من ثنائيات متعادية؛ دائمأ؛ لا نعرف سوى وجود 
واحد لاوجود سواه للذاث أو الغير؛ الصديق أو العدو الأنا أو الأخر الالئزام زام أو الخيانة؛ التصديق أو 
الضلالة؛ الثورة أو أعداء الثورة» التقدمى أر الرجعى . 

ولافارق فى الواقع الفعلى لهذه الممارسات بين داعية الوطبية أو القومية أو الماركسية أو الدولة الدينية 
أو حتى الليبرالية؛ إذا وصل إلى الموقف الحدى الذى تقوم عليه الممارسة الخطابية الئى لاتعرف الحوار؛ 
وترفض التفاعل بين الذات والغير؛ التبادل بين الأنا والآخر؛ فتنقلب بالممارسة المعرفية الاجتماعية السياسية 
إلى ممارسة أصولية؛ يجسدها خطاب التعصب الذى لايعرف معنى التسامح. وكما نكرر (ويتكرر) قمع 
التجارب الطليعية فى العالم الثالث باسم الأصول الدينية؛ تكرّر (ويتكرر) القمع نفسه باسم أصوليات 
موازية؛ مختلفة فى الدرجة متففة فى النوغ. وكثيرة هى التجارب الثى قمعت باسم الجماهير الكادحة» 
وبعضها مخحت رابة الشعار: وطن حر وشعب سعيد؛ مع أن اومن الحر يعنى حربة الحوار مع النفس والآخخر 
بالقدر نفسه؛ والشعب السعيد هو الشعب الذى لاينظر أفراده بعضهم إلى بعض نظرة الريبة؛ أو إلى غيرهم 
من الشعوب نظرة العداء الثابت المقيم. 


وقد أسهمت الصيغ التعصبية للواقعية الاشتراكية فى الممارساث المعادية للتجربب» وبأقلام دعاتها 
الأكثر تعصباً؛ أولدك الذين كانوا (ولايزالون) سيدا مقيتا للجدانوفية فى صورها التسلطية» وموازها مراويا 


اااي ات 


للأصولية النقلية. وكنما أدْت ممارسة هذه الصيغ إلى الحجر على حرية التجريب؛ باسم الالعزام الحزبى 
والالتحام بمشكلات الواقع المباشر للجماهير فإنها أفضت إلى تقليص دائرة الحركة التى بتحرك فيها فعل 
التجربب فى العالم الثالث؛ ونظرث إلى احاولات الطليعية نظرة العداء؛ وإلى التجريب بوصفه التحريف 
الذى يفضى إلى الخيانة؛ كأنه بدعة الضلالة التى نفضى إلى الدار. وكانت هذه الصبيغ من الواقعية 
الاشتراكية؛ فى التحليل الأخير؛ صورة أخرى من الأصولية الاعثقادية الجامدة التى أحالت مفهوم الثقافة 
الفومية إلى مفهوم عنصرى. رأكد ذلك أنها نظرت إلى الخالفة نظرة الاتهام؛ وإلى عفوية المبادرة الفردية 
نظرة الاسترابة ؛ وإلى الخروج على نواقعيئها على أنه الالحطاط ؛ وإلى نقض المنطق المألرف يوصفه إلعبث 
والجنون. وكما أشاعت هذه النظرة مجموعة مدرسية من التعاليم. والنواهى والمبادئ الألبة؛ أهمها مبدأ 
الائعكاس الدى كان يعنى الالتزام بمحاكاة الواقع وعدم الخروج على منطن الحاكاة.عموماً؛ فإنها أكدت 
نوعاً جديدا من قوائم المنع وقرارات التحريم. وكان على رأس هذه القوائم والقراراث كتابات الطليعة 
وأعمال التجربب. والنتيجة هى تكرار الأثر نفسه للأصولية الاعتقادية؛ وإشاعة خطاب غير مغاير لخطابها, 
ومن لم إلحاح 'قوالب الملفوظات التقليدية عن رفاهية التجريب وتعبيره عن النزوات الفردية لشخصيات 
خارجة على الإجماع والالتزام؛ وأهم من ذلك الملفوظات المشتركة على مستوى نزعة العداء للأخثر ورفض 
الخوار معه, ٠‏ ش ش 0" ۰ 

ولسث فى حاجه لأن أستشهد؛ في مواجهة هذه النزعة؛ بأفكار منظرئ المسرح ومبدعى حركته؛ 
أمثال.سويدكا من نيجيريا؛ أو رسكم باروشا من الهند؛ أو ديسيديريو نافارو من كوباء أو فرانسيسكو خافور من 
الأرجنتين . حسبى الاستشهاد؛ من منظور علاقة الأنا بالآخرء بكلمات المهاتما غاندى البسيطة الثى تقول؛ 
أنا لا أريد لوطنى أن يبنى الأسوار حوله فى كل الاتجاهاث؛ أو يغلق النوافذ بينه وبين الآخبرين: وإنما أريد 
أن نهب كل ثقافات بلدان العالم على منزلى حرة قدر الإمكان؛ ولكنى أرفض أن يقلقل أحد موضع 
قدمى. وتلك عبارات عميقة المفزى رغم بساطتها الظاهرة؛ تؤكد أنه لا تناقض بهن الهوية الوطنية أو 
الفومبة للشقافة والهوبة الإنسانية فى الوقت نفسه» وأن اتتماءنا للعالم كله يجب أن يكون الوجه الأخر 
لاتسمائنا إلى لقافتنا التى تؤسس لمستقبلها؛ فى حوارها مع الآخر ومع نفسهاء فى الوقت نفسه وبالقدر 


ات 


إذا كان فعل: التخجريب ينطلق من الوعى الضدى الذى يبدأ بنقض المسلمات؛ ولا يعترف ‏ بالمطلقات 
والشوابت؛ فإن هذا الفعل يتحول إلى مصدر حيوبة لا تنقضى مباهجها فى كيان الثقافة الوطنية أو القرمية؛ 
على مسئوى علاقتها بعناصرها التأسيسية التى لابد أن نضعها موضع المساءلة المتكررة: إذا أرادث لنفسها 
التجدد الدائم؛ أو على مستوى علاقتها بغيرها الذى لابد أن نضعه موضع المساءلة الموازية؛ إذا أرادت 
لعلاقتها به أن تكون تأكيدا لاستقلالها ودعماً لقدرانها الإبداعية. ظ 





1, 





على المستوى الأول؛ يهدف فعل التجريب إلى أن يستبدل بمنطق الاتباع منطق الإبداع؛ ويقيود 
النقل الأفق المفتوح للعقل؛ وبالعقلانية الصارمة مبداأ الرغبة العفوية؛ وبأوديب الغارق فى سجن النسى ‏ 
اللغة ‏ النظام - نقيض أوديب الرمز الحيوى لاندفاعة اللاشعور الإبداعى المتمرد على كل سجن. ويعنى 
ذلك تأسيس المعرفة التى تنبنى بالنسبى لا المطلق؛ السؤال لا الإجابة؛ المتغير لا الثابت: النفض لا القبول؛ 
الشلك لا التصديق؛ امالفة لا الإججماع؛ المغايرة لا المشابهة؛ الهامش لا المركزء الطليعة لا الجمرع. وإذا 
كان هذا المعنى المعرفى يؤكد نخبرية التجريب بالدلالة التى نفترن بوجود الطليعة؛ حيث لاتجخريب دون 
طلبعة؛ فإن هذه النخبوية نظل نسبية؛ وتنداح فى الاستجابة الطليعية العفوية إلى الأحلام المستقبلية 
للجماعة: أو إلى الرغبة الجماعية الحيوية؛ الكامنة أو المعلية؛ المشموعة أو المتفجرة؛ فى اكتشاف الممكن 
والواعد والانى. 

ولكن العلاقة بين الطليعة التى نقوم بالتجريب والجماعة ‏ الجمهور ليست علافة نلازم شرطى فى 
الانفاق بالضرورة؛ وليست علاقة يخارب فى الغالب؛ فالأقرب إلى الواقع التاريخى أن تبدأ الطليعة من 
الرفض للخطابات السائدة الى هى تمثيلات رمزبة (وتوجيهاث) للممارساث الفعلية للجماعة ‏ الجمهور؛ 
على أمل أن تنسع دائرة الرفض؛ وتنشقل عدواها النقضية من الطليعة الهامشية (المنبوذة فى الغالب» 
والمنظور إليها فى ربية عادة) إلى قطاعات أوسع فى المركز. لكى يتحقق الهدف من التجريب, هذا التعارض 
الحتمى (الذى كشف بعض أبعاده الدالة إرنست فيشر فى كتابه المهم عن الفن ضد الإيديولوجيا) هو 
لمجلى المعاصر للتعارض القديم بين الطليعة والجمهور: أو بين العامة والخاصة؛ سواء فى تراثنا القديم 
والحديث أو تراث غيرنا أو فى حياتنا المعاصرة على السواء؛ حيث العامة مؤدلجة السلوك والاستجابة بواسطة 
هذه الخطابات؛ على نحو يعذى بها إلى انفعال عدوانى أو فعل تمعى نقفترفه ضد الفعل الطلبعى 
للجريب. والأمثلة دالة على التعارض بين الطليعة والجمهور فى الثراث العالمى للتجريب: وتوازيها الأمثلة 
النى ينحول فيها التعارض إلى فعل فمعى؛ على نحو ما حدث فى ترائنا الممئد؛ ابتداء من العامة التى ظلت 
نقفذف ببث ابن جرير الطبرى المفسر الجليل بالحجارة إلى أن غطت الحجارة البيت» لأنه أفتى بأولوية 
العقل على النقل؛ مرورا بما عاناه قاسم أمين بسبب ما كتبه عن «محرير المرأةة ووالمرأة الجديدة؛ » وليس 
انتهاء بما حدث لنجيب محفوظ من أحد أولاد حارتنا بسبب كتابة «أولاد حارئنا. 


ولم يكن من قبيل المصادفة أن يشت المعلى الإبداعى الحديث لكلمة الطليعة (08:ه0 - ؛انلاان) من 
الحرب؛ وأن تتحول أولى (طليعة) الفرق المتقدمة فى جبهة القتال إلى أولى (طليعة) الفرق المتقدمة فى 
جبهة الفن؛ وذلك فى العماية اللغوية للمجاز الذى يستبدل بالدلالة على الأصل الحسى الدلالة على 
الأشباه واللوازم المعنوية. هكذا انقلبث الطليعة الحربية التى هى أرل من يواجه الخطر إلى الطليعة الفنية التى 
هى أول من يواجه الخطر فى مستويات موازية» وانتقلت المبادرة الأولى للفعل العسكرى من ساحة القعال 
إلى المبادرات العفوية للفعل التجريبى فى ساحة الفئون والآداب؛ وأصبحت كلمة «الطليعة؛ ملازمة 





للحركات الإبداعية التجريبية منذ القرن التاسع عشر فى فرنسا. صحيح أن دلالة الكلمة انسعت بعد ذلك؛ 
واقترنت بنزعة الحدالة بوجه عام؛ منذ أواخر القرن الئاسع عشر وأوائل الفرث العشرين؛ ولكن بقى التعارض 
بين الطليعة والجمهور؛ وبرز على نحو خخاص حبن كتب كليمنت جرينبرج مقاله التأسيسى (عام 
9) عن الطليعة والحوشية 1618567 ؛ مميزاً بين الإبداعات القصدية المستفزة لنزعة الحداثة؛ تلك الئى 
بدعها طليعة هامشية متمردةا والنتاج المبذول السوفى الذى يخاطب غرائر جمهور البرجوازية ونزعانه 
المبعذلة , ْ 

وكان مقال جر تبرج شاج المناخ البسارى للثلائينيات! المناخ الذى تعدل بعد ذلك بما أفضى إلى 
العميبز الأحدث بين الطليعة والحدائة؛ على نحو ما ثرى فى كتاباث بيثر برجر وأندرياس هوسين اللذين 
قرنا الحدالة (الأوروبية) بنزعة جمالية ذانية خالصة؛ لانشير فيها أعمال الفن إلا إلى نفسهاء مقابل الطليعة 
التى تلسعى إلى إزالة الحواججز بين الفن واللحياة؛ وذلك بإدماج عناصر من الثقافة الشعبية فى فعل 
التجريب ٠‏ أو تعزيز برامج سياسية لليسار. ركان التأكيد السياسى الصريح الذى الطوى عليه معنى الطليعة 
موازياً لأشهر عسل لافئة؛ جمعت بين جريب الطليعة وحركات الطيقة العاملة؛ على لحو ما حدث فی 
الحركة السربالية الفرنسية أو الحركة التشييدية الروسية. ولكن أشهر العسل قصيرة العمر دائماً؛ سرعان 
ماننتهی لدأ التعارض ہین الأطراف !؛ حيث لايفارق فعل الشجريب ثوثره الذى يضعه؛ دائماً مرضع 
النقيض من الإيديولوجيا السائدة وحطابها المهيمن على الجمهور المتلفى. 


وإذا كان هذا الوضع المناقض هو الذى يحدد الأساس المعرفى لفعل التجريب؛ ويحدد دوافعه المتعددة 
على السواء؛ فإنه هو الذى يسم التجريب بالنزعة المستقبلية دائمأ» وبوقع فعل التجريب فى الزمن المتحرل 
صرب المستقبل : مؤكدأ النظرة التى لا تقبل الماضى بوصفه إطارأ مرجعياً للحاضر؛ ولا تقبل من عناصر 
الحاضر إلا ما ينطوى على إمكان من الإمكانات الواعدة بالمستقبل . وإذا كان التجريب يتحرك؛ معرفياً 
بدافع الرغبة فى اكتشاف الممكن؛ وإدراك المحدمل فى حركة الأشياء والظواهر والمواقف والأفكار؛ فإن 
الممكن والمحتمل يقعان فى الزمن الآنى لمستقبل الفعل؛ وليس الزمن الماضى الذى بيدأ منه الفعل. إن كل 
فعل من أفعال التجريب ونر مشدود بين فطبين» هما الحاضر الذى يسعى إلى التخلص من ماضيه؛ 
والمستقبل الذى نتطلع إليه العناصر الواعدة فى الحاضر. وحركة الزمن الواقعة على مدى توثر هذا الوثر 
حركة متجهة إلى الأمام دائماً وأبداء كأنها حركة السهم الذى يقدفه الوتر المشدود بين طرفى الفوس إلى 
الأمام لا إلى الخلف؛ أو كأنها العبن التى نبصر ما بقع أمامها لا ما يقع وراءها. 

وإذا كان الوعى الضدى هو الوعى الذى ينبنى به فعل التجريب فى حركته المستقبلية؛ حيث المساءلة 
الدائمة التى محر الحاضر من الأمراس التى نشده إلى الماضى؛ وتستبدل بما وقع احتمال ما يمكن أن 
يقع؛ فإن جذرية هذا الوعى هى النى خدد مدى قدرة الفعل على استشراف العهد الآنى معرفياً؛ والإلحاح 





عليه بما يضع سؤال المستقبل نفسه موضع الصدارة فى علاقات الثقافة الوطنية القومية؛ سواء من منظور 
علاقتها بمكوناتها الذانية» أو من منظور علائتها بمكونات غيرها من الثقافات. إن أفق التحرر الذى يترنب 
على هذا الوعى الضدى بنطوى على إمكان التخلص من عقد الماضى؛ وما يقثرن بها من نزعة تشبيئية 
( فيتشية) لاتفارقف عصرأً بعينه » بوصفه العصر الذهبى الذى بعود إليه الزمان؛ فى نهاية كل دورة من دوراته 
الأزلية التى لا تنجه إلى الأمام إلا لتعود إلى الوراء. وفى الوقت نفسه؛ بنطوى هذا الأفن على إمكان 
التخلص من رجه مغاير؛ مواز لعقد الماضى ومصاحب لهاء لكن على مستوى العلاقة بالآخر. أعنى أن هذا 
الأفق يلازمه إمكان التخلص من عقدة النفص إزاء الآخحر والشعور بالدونية فى مواجهته؛ ويتحول بالأنا 
الوطنية القومية من موقف التابع إلى موقف المستفل؛ وبالثقافة من موقع المتلقى السلبى إلى موقع المشارك 
الإيجابى . 
وحين بحرر هذا الأفق الثقافة الوطنية القومية من عقد النقص الأساسية؛ بخاصة عقدتى الاتباع 
والتبعية» فإنه يؤكد ثفتها بنفسها ونطلعها إلى مستقبلها. وبالفدر الذى تتجذر به هذه الثقة وهذا التطلع فى 
الثقافة تتحدد قدرنها على الإبداع الذائى والإضافة إلى الآخر الشبيه أو النفيض' المتقدم أو غير المتقدم؛ من 
منطق الحوار الذى ينتقل من احتفالية التجريب إلى احتفالية العلاقة بالآخر؛ حيث الشرط الوحيد هو نفض 
الثرانب القمعى بين الأطراف؛ وإزالة الحواجز بين الأعراق ا التعددية الئى تقوم على 
تكافو الأطراف والتفاعل الخلاق بينها. 
ويكتمل هذا الأفن التحررى بتحقق أمور عدة على مسئوى الثقافة الوطنية القومية ومن منظورها؛ 
أولها وأهمها التخلص من منطن رد الفعل الذى كان «لازمة؛ من لوازم خخطاب الكولونبالية الفديم؛ ذلك 
الخطاب الذى انعكست أليانه على نفائضه؛ كما تدمكس الموضوعات على سطح المرأة؛ فيتكرر الأصل 
على نحو معكوس دون مغايرة أو مناقضة جذرية. ولا تزال تخليات هذا المنطق القديم بافية؛ متعددة؛ يشيعها 
خطاب إيديولوجى يعلن مخرير الثقافة الوطنية القومية فى الظاهر, مع أن ألياته تعمل على إبقائها فى حال 
من التبعية لا الاستقلال. ويرجع ذلك إلى أن هذا الخطاب «التابع) لايجاوز رد الفعل الآلى الذى يصاحبه 
نزوع تطعى؛ حدى؛ فى كل المستويات المعرفية. وينبنى على استجابة دفاعية عصابية» تتأسس بنفيضهاء 
ونتشكل فى آلياث هى صورة منعكسة من الآليات المعادية؛ لا تفارق حدودها أو ثرائب أولوياتها؛ على نحو 
بحيلها إلى خقيق للهدف منهاء وهو تجسيد الحضور المعرنى لتشكلات الخطاب الكولونيالى» وإشاعة 
مبرراته المضمئة الثى لا نفارق منطق الحدية والترانب القمعى. 
وأنصور أن خطاب ما بعد الكولونيالية قد تأسس بوصفه وضعاً معرفياً مناقضا لهنذا الخطاب. رمجاوزاً له 
وكاشفا بتشكلاته عن الآليات التى ينطوى عليها خبطاب الكولونيالية الفديم والجديد؛ بواسطة عمليات 
نفكيك؛ وأسالبب نقض» لا نفارق الهدف الذى يؤسسه الوعى الضدى للتجريب فى النهاية. والفارق بين 





کتاب مثل «الاستغراب» لحسن حلفى وكتاب مثل «الثقافة والإمبريالية» لإدوارد سعيدء هو الفارق ببن 
التجلياث المعاصرة لخطاب التبعية الذي يزعم التحرر من السيد (ولكن من داخل طوف السيد نفسه)؛ 
وخطاب الوعى المستفل الذى يسعى إلى مخرير التابع جذرباً؛ سواء على مستوى وعيه الذائى الذى يتحول 
إلى وعى يقبل المساءلة؛ أو على مستوى وعيه بالآخر الذى بصبح موضوعا للتفكيك أو النفض. إنه الفارق 
بين الخطاب الذى يعيد إنتاج نفيضه (لى عصاب الاستجابة التى يشكلها قمع الرغبة الذى ينتج صيحاث 
تأر عنشرية وبمارسات خطابية إبديولوجية من قبيل؛ أنا لست آخرء إذن فأنا موجود) والخطاب المضاد الذى 
بعى نفسه وعياً نقدياً» فى الوقت الذى يعى نظيره (الذى يمكن أن ينطوى على الشبيه والنفيض؛ والذى 
بمكن أن يشداخل أو يتخارج مع الذات في هذا المسثوى أر ذاك) وعياً يفككه إلى مكوناته المتعددة 
المتصارعة , 


وذلك هو السر فى الصلة التى نصل بعض تشكلات خطاب ما بعد الكولونيالية بأفكار ميشيل فوكر 
عن التلازم بين المعرفة والقوز؛ على نحو ما نرى فى كتابات إدوارد سعيد الفلسطينى؛ سواء فى كتابه عن 
«الاستشراق؛ )١91/8(‏ أو (الثقافة والإمبربالية؛ )١148(‏ أو «تمثيلات المثقف؛ .)١144(‏ وتلك هى 
الصلة نفسها التى نقرن بعض التشكلات الأخرى لخطاب ما بعد الكولونيالية بأفكار التفكيك التى تؤسس 
نظرة جديدة إلى لوعي الضدى للتجريب» حصوصا أفكار الفيلسوف الفرنسى الجزائرى الأصل جاك 
ديريدا عن نقض الترائب» أو تدمير مركزبة اللوجوس؛ أو إطلاى سراح الدال الذى لايعقله مركر؛ أو الذاتث 
المزاحة عن المركز» رهي الأفكار التى تركت لأثيرها اللافت فى كتابات جابائرى سبيفاك الهندية الأصل» 
سواء فى تقديمها لترجمثها الإمجليزية التأسيسية لكتاب ديريدا «عن الكتابة؛ (۱۹۷۷) أو مؤلفانها 
المنتابعة: فى عوالم أخحرى: (۱۹۸۸) و «ناقد ما بعد الكولونيالية؛ )١144(‏ ووخارجا فى ماكينة 
التعليم؛ .)١445(‏ وإدوارد سعید مثل جابائرى سبيفاك فى الانتماء إلى العالم الثالث؛ شأنهما فى ذلك 
شأن سمير أمين وهومى بابا وإعجاز أحمد؛ وغيرهم من أبناء العالم التابع الذين يؤسسون لاستقلاله 
الجذرى؛ ضمن معرفة جديدة بالآخرء تقوم على وعى نقدى - نقضى مغاير بالأنا الوطنية القومية والآخعر 
على السواء. 

والصلة بين هذه المعرفة الجديدة والممار سات المتعددة لفعل التجريب الأول فى العالم الشالث؛ أر 
الممارساث التى نقوم بها الأقليات الهامشية الئى عانت طويلاً من القع فى العالم الأول؛ صلة وثبقة 
تؤكد انساع الأفق المتحرر للتجريب» وتعدد ممارساته؛ فى موازاة خطاب جديد يؤسس له؛ من حيث هو فعل 
الوعى المستقبلى بالأنا والآحر. ومن هذا المنظورء نستطيع فهم الدوائر المتزايدة للحديث عن السياسات 
الشقافية فى عالم ما بعد الحدالة؛ حيث يقئرن المناخ الواعد للتعددية بتعرية وتفكيك الخطابات السائدة 
للطبقة والهوية الجنسية والنزعات العرقية) بما بنعكس على العوجهات الطليعية لما بعد الحداثة فى العالم 
الغربى فى السدوات الأخيرة ؛ ويتجلى فى التجريب الإبداعى عموما والمسرحى خبصوصا. وذلك أمر يمكن 
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أن ئرى أصداءه النظرية فى الكثئابات الأخير ة لأمثال جليف جوردن عن نعدد الأجناس والأعراق فى 
الإبداع الطليعى لا بعد الحدالة» وباز كيرشو عن المسرح الراديكالى المعاصر والتدخل الثقافى» كما نراه فى 
انجلات الجديدة الئى صدرت حديثاً فى هذا السياق؛ مثل مجلة ؛النص الثالث؛ التى يبرز من كتابها رشيد 
عريان وجين فيشر رغيرهما من المهدمين بقضايا التعددية العرقية. 

وفى هذا السياق نفسه؛ نستطيع فهم الدوائر المتزايدة للحوار الخلاق الذى أثاره؛ على سبيل المثال؛ 
إعداد بيثر بروك الدرامى للملحمة الهندية :المهابهارانا؛ بالاشتراك مع چان كلود كاريبه؛ بعد أن أعد 
١مؤتمر‏ الطير؛ عن النص القديم للشاعر الفارسى فريد الدين العطار؛ 1 الذى بثيره مسرح المهاجرين الذى 
اقشه المسرحى الهندى رستم باهاروشا فى كتابه عن «المسرح والعالم؛ الذى يتناول قضية الأداء من زارية 
علاقتها بالجوانب السياسية للثقافة. وأخيرا وليس أخخراً الأصداء المتعددة المتجاوبة للنجارب المسرحية 
للهامشيين فى انجتمعات المتقدمة؛ بوصفها وسائل احتئجاج سياسى؛ هى نوع من الاستمرار العفوى لا 
أطلق عليه من قبل اسم مسرح المفموعين!. 

وإذا دل هذا الحوار المتزايد على شئ؛ فإنما يدل على أن الآخر التقليدى قد تعدّلت صورته وتنوعت 
على نحر يفرض إدراكأ مغايراً؛ وأن التعارض الحدى بين الآخر العدو والآخر الصديق؛ وهو التعارض الذى 
لازم مرحلة الحرب الباردة رالاستقطاب الدرلى بين القوئين العظمبين؛ فد مخول إلى تعارضات وتوازيات 
أكثر تعقيداً. وإذ يؤكد الحوار المتزايد الذى يفرضه مناخ التعددية العالمية الأفق المتحرر للتجريب فى عالم 
متغير؛ حول إلى قرية كونية صغيرة؛ فإن هذا الأفن يفرض علينا الإسهام فى دوائره التى لا يتوقف انساعها 
ليشما ات . ويعنى ذلك أن حوارنا مع الآخر لا يد بی ال رای رن دون غبره» حتی 
لانقع فى أسر المركزية الأوروبية أو مركزية أى مركت ضرة أترى. رلا مفر من الاتساع بالحوار ليشمل 
المراكز والهوامش؛ وأن يتأكد منظوره النقدى بالفدر الذى يفرض مكانة متميزة لتجارب العالم الشالث 
الطليعية من ناحية؛ والتجارب الهامشية فى العالم aT‏ ثائية. 

أما تخارب العالم الثالث الطلبعية؛ فهى تمثل الوجه الآخر, أو الوجه الموازى للثقافة الوطنية القومية 
من منظورها العربى؛ لأن هذه التجارب لا تختلف نوعياً عن جاربنا الطليعية العربية؛ فى الدرافع 
والتحديات؛ الهامشية والنبذ؛ الضحايا والشهداء؛ نتيجة انتمائها إلى كيان متشابه فى علاقات المعرفة والقرة. 
وبفينى أن الإلحاح على إضافة هذه التجارب إلى دائرة حوارنا؛ فى التجريب المسرحى وغيره؛ يعنى حضور 
عنصر من العناصر التى نؤكد الخصوصية والاستقلال فى العلاقة بالأوجه المغايرة للأخر الذى تمثله ارب 
العالم المتقدم . 

رلا يعلى ذلك فى النهاية؛ أن نستبدل ترائبا جديدأ بثرائب فديم» أو نستبدل بتجارب العالم الأول 
مجارب العالم الثالث؛ فذلك نوع جديد من المركزية التى تخررنا منها معرفة التجريب. وإذا كان للحوار مع 
مراكز العالم الثالث وهوامشه مجالاته وأهميته؛ على مستوى المشابهة وامخالفة, فإن الحوار مع مراكز العالم 





الأول وهوامشه له مجالانه التى لا تفل أهمية؛ خصوصاً من منظور الثورة الهائلة الثى لقع حولنا فى 


تكنولوجيا الانصالات؛ فى كل قطر من أقطار القرية الكونية الصغيرة التى أصبحنا نعيش فيها؛ ونسميها ‏ 


عالم ما بعد الحدالة. 
ت 


هذا العالم الجديد المحغير الذى نعيش فيه أو الذى نسميه عالم ما بعد الحداثة بفرض مخديانه المادية 
والفكربة والشعوربة والفنية على فعل التجربب؛ ويضع هذا الفعل فى مواجهة أسئلة لم يعهدها؛ أسئلة 
تتحول إلى حوافز وبواعث وإشكاليات جديدة. وتتعلق هذه الأسكلة بتقنيات الإنئاج والتنفيطذ والأداء 
رعلافات المشاهدة وأساليب التوصيل غير التقليدية؛ حيث تغلغلت التكنولوجيا الصناعية المتقدمة وثقنيات 
الاتصال المعاصرة فى كل شئ؛ وفرضت نفسها بما يجاوز الصورة التى تخيلها فالئر بنيامين لعصر 
الاستنساخ الصناعى؛ ذلك الذى تختفى فيه الهالة المتفردة للأعمال الفنية؛ خين نتحول إلى مستدسخ 
نتداوله ملابين الأعين والأبدى. وها نحن نشهد الشئ نفسه فى العرض المسرحى الذى يمكن أن تنسخه 
الآلة بالملايين فى شرائط فيديو تخشرفق حدود الأقطار والأعراق واللغات» ويراها المشاهد فى اللحظة الئى 
يختارها وبالكيفية الئى يربدها وفى المكان الذى يؤثره. أضف إلى ذلك التحدى الجديد الذى يفرضه ذلك 
الصندوق الأسود: التليفزيون الذى أحالته الأقمار الصداعية وثورة الاتصالاث العامية إلى جهاز كونى يسهم 
فى حخويل العالم إلى قربة كونية صغيرة؛ ويضع المشاهد الذى انتزعه من فاعاث المسرح والسيئما موضع 
المتلفى الكونى لكل ما يقع فى العالم من حوله فى اللحظة التى يقع فيها. وغير بعيد عن ذلك التقنيات 
التكنولوجية التى لا تكف عن التقدم فى عصر ما بعد الصناعة؛ بكل الإمكانات المذهلة التى نتيحها لفعل 
٠‏ التجريب فى كل المستوبات الخاصة بعلاقات إنتاج العرض واستقباله. وذلك وضع يصل العام بالخاص فى 
خحصرصية جديدة تلازم فعل التجريب؛ فى حركته الحالية؛ على مستوى الثقافات النحلية أو الوطنية أو 
القومية. وتوازى التحولات الجذرية التى نشهدها فى نكنولوجيا الاتصالات خرلات ملازمة فى علاقات 
الأفكار والمفاهيم والنظريات؛ حيث تتساقط الحواجز التقليدية بين القوى والكثل رالأحلاف رالقرميات 
والأقطار؛ وتتخلق نزعة كوكبية جديدة؛ ذات مجليات متعددة؛ وأهداف متباينة؛ تتحدث عن عالم واحد 
وإنسانية جديدة واعدة. 


ولكن بلفت الانتباه؛ من منظور هذه الخصوصيية الجديدة؛ أنه بالقدر الذى تعصاعد به البرعة. 


الكوكبية مبشرة بعالم جديد يدعلوى على معائى التعددية فى وحدته الكولية؛ وبالقمدر الدى يعزايد به 
الحضور الجديد للتطلع الإنسانى الذى يصل الأجناس والأعراق والأوطان فى حوار خخلاق؛ عماده التسامح 
الذى ينبنى بقيمتى الحرية والمساوأة؛ نتصاعد نزعات عرقية انعزالية مضادة؛ هى رد فعل للئرعة الكوكبية 
رآلبة دفاعية فى مواجهتها. وفى الوقت نفسه؛ يتزايد الحضور العدوائى لنزعات أصولية ملازمة ؛ نستبدل 


۱۷ 








التعصب بالتسامح؛ والتمييز بالمساوأة , روحدة الإإجماع بوحودة النعدد والتنوع؛ كما تستبدل بالديكتاتورية 
السياسية للأنظمة المدنية (أو شبه المدنية) السائدة فى العالم الثالث ديكتانورية جديدة» تبر نفسها بتأويل 
دیلی› لخييلا بدولة نلا الأرض عدلاً بعد أن ملكت جورا. 


وخد هذه النرعات ما يدعمها فى الثقافات التقليدية للعالم النالث؛ حيث الاتباع الفكرى هو الوجه 
الآحر من التبعبة السياسية الاقتصادية؛ والنقل عن المصدر الأعلى هو الفعل الملازم لتنزيه الحاكم» 
والتعصب الاجتماعى الدينى هو المعنى الملازم لفرض الإجماع السياسى؛ ورفض الأخر الثقافى هو النتيجة 
الطبيعية لغياب التعددية؛ وتقديس الماضى المطلق هو البعد الزمنى للمعرفة البطريركية . وبالقدر نفسه؛ يجد 
التخييل الإيديولوجى الذى ينطوى عليه خطاب هذه الدرعاث ما يبرره؛ على المستوى التخييلى ذائه؛ فى 
الأزمات الاقتصادية الئى تطحن الكثير من دول العالم الثالث؛ والفساد السياسى المتغلغل فى أنظمتها التى 
تقاوم كل محاولة لإصلاحها. 


وما ئراه فى عالمنا العربى من نزعات التعصب والتطرف ؛ وحمليات الإرهاب التى تنستر باسم الدين؛ 
والعنف القمعى الذى يصاحب الدعوة إلى الدولة الدينبة؛ والحديث عن التسامح دون ممارسته؛ والدعوة إلى 
التعددية دون الالنزام بأبسط شروطهاء والدفور من التغير أو التغيير» ووصل الحدالة أو التحديث ببدعة 
الضلالة المفضية إلى النارء وأبوية البناء الاجتماعى» وعشائرية النظام السياسى ؛ وغلبة النقل على العفل فى 
علاقات الإنتاج الثقافى؛ كلها تجخليات عربية لخصوصية السياق الذى بتحرك فيه فعل التجريب فى العالم 
الثالث؛ سواء فى استجابته إلى أوضاعه الحلية؛ أو استجابته إلى الشروط العالمية الئى لا يستطيع إلا أن يتأثر 
بها. 

هذه التجليات؛ من حيث علاقتها بالخصوصية السياقية للتجريب فى العالم الثالث؛ هى التى دفعت 
بى إلى البدء بالسؤال الذي لا مغر من تكراره عن الأسباب الثى مول دون أن يصبح التجريب عنصراً 
تأسيسيا فى ثقافتنا المعاصرة بوجه عام؛ أو عنصرا تكوينيا من عناصر الحضور المسرحى العربى بوجه خخاص. 
ولا مفر من تكرار الإجابة التى نشير إلى تضافر مجموعة من العوامل السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى 
تأسيس أبنية ثقافية سائدة لوعى جمعى نقليدى محافظ أقرب إلى النقل منه إلى العقل؛ والاتباع منه إلى . 
الإبداع» وأميل إلى الإذعان لا السمرد؛ والسكون لا الحركة؛ وأقرب إلى محاكاة الماضى لا إلى صنع 
المستقبل ؛ والرضى بالموجود القائم بدل مغامرة التجريب التى لا يعرفى أحد إلى أين تفضى. هذا الوعى 
بصوغه ويشيعه فى الوقت نفسه نطاب معرفى سائد فى مجالات الثقافة والتعليم والإعلام» أو كل ما نطلق 
عليه الأجهزة الإيديولوجية للدولة؛ تلك التى تقنوم بتوصيل هذا الخطاب وتوزيعه؛ ونسهم فى إعادة إنتاجه 
بالقدر الذى تؤاكد هسسمنده بطرائقها التخييلية التتنى توهم بسلامته وصحة مدلولاته. وبسبب تضافر الدوال 
الاجشماعية والسياسية والاققتصادية والفكرية» فى هذا الخطاب المعرفى السائد؛ وتجاوبه الذى يؤكد به كل 


عنصر نظيره فى الببية الشاملة للثقافة؛ وبسبب القوة المتزايدة التى تكئسبها الأجهزة الإيديولوجية للدولة 
بفضل الثورة الهائلة فى نكنولوجيا الانصال والتوصيل» فإن تألبر هذا الخطاب يزداد فوة ومرارغة؛ وشموله 
يزداد نفاذاً فى مكوناث الوعى الاجتماعى العام. 

وينضاعف تأثير هذا الخطاب ويتصاعد عنفه القمعى فى الوقت نفسه؛ بسبب ما نشهده حولنا من 
تشكل جماعات جديدة للضغط الاجتماعى السيامى؛ تتخلق فى مواجهة الحكومات المدنية القائمة (أو 
شبه المدنبة» أو التى تدعى أنها مدنية)؛ حيث تتولد مجمرعات التطرف والإرهاب من هذه الجماعات 
الجديدة للقوة المضادة وحولها؛ تعبير عن الأزمات الطاحنة ورد فعل إزاءهاء وتجسيدا للحضور الشمعى 
لسف التعصب الذى يستبدل الخنجر بالكلمة والرصاصة بالفكرة والقتبلة بالرأى. وإذا كان التعصب هر 
السمة الغالبة على هذه الجماعات؛ فى كل مجالاث الفكرء فإن العداء للمجتمع المدنى هو السمة الملازمة 
على المستوى السياسى الاجتماعى» حيث النفور من التسامح يوازى النفور من الدولة المدنية والعمل على 
نقويضهاء سعيا إلى تأسيس دولة نسلطية جديدة باسم الدين هذه المرة. وحين بتبادل التعصب والعداء 
للمجتمع المدنى الموقع والأثر؛ فى الممارسة العملية لهذ الجماعات؛ يتولد العنف الذى لا يتجه إلى الدولة 
وحدها بل إلى الأفراد فى الوقت نفسه؛ فارضا منطقه الفمعى الذى لا يقبل الخالفة أو الحوار؛ ولا يعثرف 
بالتسامح أو المغايرة؛ بادئا من الكلمة التى نفضى إلى التصفية الفكربة؛ صاعدا إلى التصفية الجسدية 
بالخنجر أو السيفى أو الرصاصة أر القنبلة , 

هذا الحضور الجديد من العنف العارى يئرك آثاره على الخطاب المعرفى السائد؛ ويسهم فى توجيه 
مساره وتشكيل منطوقاته وحركة آلياته؛ فيزيده مخافظة على ما هو عليه بالفعل؛ وبوسع من دائرة محرمانه 
ونواهيه ؛ ويضيف دوائر جديدة مرتبطة بممارساته اليومية؛ فيكتسب الخطاب المعرفى السائد ثبرة أكثر حدة؛ 
ونزعة قطحية مترايدة؛ نقترن بملفوظات العدف الذى تؤسسه اللغة ونمارسه فى الوفنت نفسه. ونئيجة ذلك 
أنه بدل أن تنجه الممارسة الاجتماعية الثقافية للخطاب المعرفى السائد إلى الأمام؛ وتزداد توافقأ وقيم المجتمع 
المدنى التى نبشر بهاء ونتقبل اغخالف والهامشى والوعى الضدى فى تسامح الرالق» فإنها ندخذ مواقف 
دفاعية تنطوى على نوع من التكوص؛ وتمسد خالا من أحوال رد الفعل العدوائى المضاد؛ يسارى براعثه 
فی القوة ويخالفها فى الاحماه؛ فتكتسب هذه الممارسة من عدف الجماعات الجديدة للضغط الاجتماعى 
السياسى الكثير من صفائها وقيمها الملازمة. 

ومن الملفارقات اللافتة فى الرطن العربى الممعد من الحيط إلى الخليج؛ أن توزيع الشروة يسمل فى 
موازاة الخطاب المعرفى السائد وبدعمه فى حالات كثيرة. أعنى أن المفارقة العربية التى تدمثل فى بلدان 
غنية لقافياً وفقيرة اقتصادياً؛ والمكس؛ نؤدى إلى أن يفرض رأس المال السائد منطقه الذى يصعب رفضه؛ 


15 


خصرصاً أن الثقافة عملية إتتاجية بمعلى أو آخر؛ وعلاقات إنئاجها ونطوير أدوانه قريلة حركة رأس المال 
ومراكز كثافته. وفى الوفث نفسه؛ قربئه حركة المسئهلك القادر على الشراء؛ والأقدر على فرض مالبه 
وذوقه بوصفهما المطلب الطبيعى والذوق السائد. وقد أنضت هذه الحركة المزدوجة (لرأس المال 
والمسشهلك» إلى نغيرات ملحوظة فى علاقات الإنتاج الثقافى: وتجلى أثرها فى التبدل اللافث على مسنوى 
مراكز الإنتاج والتوزيع . وافترنت بحراك ديموجرافى لافت لتحولات العمالة (المنقفين) المنئجة للثقافة؛ فى 
سعيها وراء الرزق الأكثره ومن ثم الاستجابة بالإيجاب؛ فى شروط الإنتاج الثقافى وعلاقاته؛ إلى ما ننطوى 
عليه ونؤكده ونشيعه أشكال الخطاب السائدة فى مناطق الثراء الأوفر. وكما توافقت هذه الأشكال مع 
الأبعاد النقلية من الخطاب المعرفى السائد فى الوطن العربى؛ وأسهمت فى تأكيدها ودعمها لوسائل 
متعددة» فإنها أضافت إلى هذه الأبعاد تشكلات مجانسة:؛ موازية» انطوت على رموز ملزمة ونواة واجبة 
الاتباع؛ نضيف إلى مواصفات المكرره على مسئوى علاقات إنتاج الثقافة واستقبالها. 

هكذاء أصبح الخطاب المعرفى السائد أكثر حسما فى ديد المحكمات «المتشابهات فى دوائر الواجب 
والمستحسن والمباح والمكروه والممنوع؛ ما يقال وما لا يقال؛ ما يمكن النظر إليه وما يجب الكف عنه؛ 
وتعددث أدوات توصيل هذا الخطاب الذى ألفناه بوصفه بعض رجودنا البومى؛ فألفنا لوازمه ودواله. 
والنئيجة هى أننا أصبحنا تألف غياب التجريب فى كل شئ بوصفه الأمر الطبيعى فى حيائنا اليومية التى 
تكرر نفيها إلى ما لا نهاية؛ وفى ممارستنا السباسية والاجتماعية التى تنبنى على أولوية المركز: وأنشعلئنا 
الثقافية التى نشغل نفسها بسؤال الماضى أكثر من سؤال المستقبل» ومؤسساننا التعليمية والأكادبمية التى 
تئر السالب من ماضيها وتخنق الواعد فى حاضرها. وأصبحت دوال السائد والشائع والمألوف والمعتاد 
والممبول والموروث والمنقول والمتوائر والمتعارف عليه والمجمع عليه والمرضى عنه هى المرتكزات الدلالية الئى 
بلح عليها الخطاب؛ ويقوم بتحسينها فى ترابطات تخبيلية تبرزه بوصفها الأطر المرجعية المثلى لقيم المعرفة 
رالأحلاق والفعل الاجتماعى السيامى الانئتصادى. ولا تقنعصر هذه المرتكزات الدلالية على الكلمات 
المسموعة أر المقروءة أو المنظورة؛ وإنما تصلها بغيرها من علامات الصوت والنغمة والإيقاع؛ اللون واللوحة 
والصورة؛ الكثلة والفراغ والحركة؛ وكل ما يسهم فى تثبيت ألفة الرضا بالمعتاد على أنها الوضع الأمثل؛ 
والنفور من مغامرة التجريب على أنه الوضع الطبيعى لحماية الذات من مخاطر المجهول. 

وبمكن رصد آلبات الإشاعة والاستيعاب والإقصاء والممع التى يقوم بها هذا الخطاب فى تأكيد 
غياب فعل التجريب والتنفير منه. وكما تهدف الآلية الأولى (الإشاعة) إلى تأكيد نقائض التجريب؛ فإنها 
نفئرن بعملية لغوية عمادها التحسين الدلالى؛ ذلك الذى تنتقل فيه عدوى الحسن بين الدوال بواسطة 
لمجاورة اللغوية؛ على مسدوى الإسناد النحوى أو الإضافة أو الدمث أو الانبا ع . أما الألية الثانية للاستيعاب» 
فتعتمد على طرائق أكثر مراوغة؛ من منظور الحذف أو الذم بما يشبه المدح أو استبدال الصفات أو الإحالة 
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على نظير سابق؛ أر غير ذلك ما بخفف من ألر الدال المضاد؛ ويهون من شأله ليوقع مدلوله فى دائرة 
المعناد. أما الإقصاء فهر الآلية التى يستبعد بها الخطاب المضاد للتجريب كل ما هو مرغوب فيه أو محبوب 
فى الحقل الدلالى للتجريب (سواء على المستوى الذانى أو مستوى علاقئه بغيره من الحقول الماورة) من 
الممارسة المعتادة للتشكلات الخطابية فى المجتمع . وبعنى ذلك استبدال نفائض فعل التجربب بدواله ولوازمه 
على مستوى الحضررء لنظل دلالات التجريب المقصاة نائية فى علاقات الغياب التى لا تنطقها اللغة فى 
حضورها الفيزبائى . ودليل ذلك ميسور فى مارستدا اللغوية اليومية؛ ححيث دوال «المألوف؛ أو «المعنادة نيط 
بنا كالهواء الذى نتنفسه؛ ودوال ١التجريب؛‏ لا تنجلى لنا إلا إذا فتشنا عنها فى علاقات الغياب من اللغة» 
على مستوى النقائض المقموعة المغيبة من مدلولات التعارضات الثنائية الئى يقصى فيها النقيض نقيضه. 
وتفضى الألية الأخخيرة إلى القمع الذى نمارسه اللغة وتؤسسه فى أن؛ حيث علاقات التقبيح تقذف 
بمفعول التقبيح إلى مزبلة الدلالات؛ بواسطة مراوغة المجاورة للأقبح أو التشبيه بالأبشع أو الإضافة إلى 
اليف أو الإسناد إلى الحرم؛ فينفر متلقى الخطاب من النجاور للفبيح دلالياً؛ ومن المشبه لبشاعة المشبه به 
رمن المضاف للخوف من المضاف إليه؛ ومن المسند الذى يكتسب عدوى التحريم من المسند إليه (والعكس 
صحيح بالقدر نفسه) . 

ونعمل التشكلات الخطابية للثقانة السائدة بواسطة الماكينة المعقدة لهذه الآليات؛ على مستوى 
علاقتها بالأجهزة الإيديولرجية للدرلة؛ وعلاقئها بالجماعات الجديدة المرازية؛ فتشيع اللوازم أو النواج 
الدلالية التى نهدف إلى تثبيتها؛ فى مجال الممارساث اليومية فى كل مجال؛ وذلك فى فعلها الإيديولوجى 
الذى بهدف إلى حماية التقليد من مخاطرة الاجتهاد؛ والاتباع من مغامرة التجريب. والنتيجة المباشرة هى 
تقلص دخطاب التجريب؛ فى اللغة والممارسة الاجتماعية؛ وحصاره بما يزيد اخخنزاله؛ فلا نسمع عنه فى 
الفنون والآداب بوصفه عنصراً حاضرا أو موجوداً مؤلرء ولا نراه فى كتابات مؤلفة لها صداها فى العلوم 
الإنسالية والاجتماعية؛ أو فى مترجمات تتابع ما يحدث للأشباه والنظائر فى كل مكان؛ ولا تدركه من 
حيث هو حدث أو أحداث مؤثرة متكررة؛ أو نرى نماذجه فى وسائل الإعلام؛ ولا نشعر به لازمة من لوازم 
العلوم الطبيعية فى المصنع أر المعمل أو المؤسسة البحثية؛ ولا نتخيله مقبولا فى الجامعة أو المؤسسة 
الأكاديمية التى ننظر إليه فى ريبة (ولنعذ كر» فى سياف الجامعة والمؤسسة البحثية العامة ؛ ما حدث لطه 
حسين وعلى عبدالرازق ومحمد أحمد خلف الله ونصر حامد أبو زيدء على سبيل المثال لاالحصر) ؛ وأخيراً 
لا نتعود على التجريب أو نألف فعله أو نتعامل معه برصفه بعض وجودنا اليومى أو ممارستدا الحياتية . 

ركما يقترن فعل التقليص الذى تقوم به التشكلاث الخطابية السائدة بغياب أثر فعل التجريب فى 
اللغة والممارسة الاجشماعية اليومية: تقترن المحاصرة بلوازم قمعية؛ تنشقل من العدف الذى تمارسه اللغة 
وتؤسسه إلى العنف الذى بمارسه الأفراد ننيجة هذا التأسيس. وبحدث ذلك حين نوم الملفوظاث اللغوية أو 
العلامات المثيرة المقترنة بها فى التشكلات اللخطاببة بتعدية الأفراد (المستجيبين إلى ما فيها من تخبيل 
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إبدبولوجى) إلى انفعال يؤدى إلى اقتراف الفعل الذى بقع على الشخص أو الموضوع أو الموقف أو الحدث 
الذى قذفت به الآلياث الخطابية إلى مزبلة الدلالات بالمعنى السياسى أو الاجشماعى أو الدينى. أفعال 
العدك هذه هى التجسيد الفعلى العملى المادى لأفعال العدى الرمزية الئى تمارسها اللغة» فى هذا السياق 
من الآليات الفمعية للتشكلات الخطابية. وما يقوم به الأفراد: فى هذه الحالة؛ هو نقل الفعل من مسئوى 
الرمز اللغوى للتشكلات اللغوية إلى مسئوى الواقع الفعلى للحياة فى امجتمع. 

ويعنى ذلك استبدال الخنجر بالكلمة والرصاصة بالجملة والقنبلة بالفقرة» وترجمة الدال اللغوى إلى 
مدلول ماذى؛ هو استجابة للانفعال الذى يثيره الدال على مستوى النزوع الذى يفضى إلى سلوك. والمسافة 
بين قمع اللغة رإرهاب الواقع هى المسافة بين طرفى متصل العدف نفسه الذى يبدأ بالتحفيز ولا ينشهى 
بالتنفيل؛ فالمدلول فى هذا المنصل سرعان ما يتحول إلى دال يبحث عن مدلول ثان» ويفضى العدف المادى 
إلى عدف يليه؛ وبتحول ممارس العنف (الإرهابى) إلى لموذج بحتذيه غيره؛ فيتعدد حضوره الذى بتولد به 
غيره؛ كما يتولد من المدلول دال ومن الدال مدلول» فى حركة لا تكف عن الفعل؛ ما ظل المولد فاعلاً؛ 
وما ظلت ماكيئة الآليات لا نكف عن التزود بالطاقة. ويؤكد ذلك أن الأثر القمعى الذى تخلفه هذه 
الماكيئة لاينحصر فى الحقول الدلالبة التى نشير إليها الدوال مباشرة؛ على سبيل التحريم أو التكفير؛ فى 
الدوائر العلائية التقليدية للدين والجنس والسياسة؛ وإنما يجاوزها إلى كل الحقول الممكنة؛ امجاورة أر غير 
المجاورة؛ فالأثر القمعى لهذه الماكينة الجهدمية يقع على الدوافع الإنسانية للإبداع بالدرجة الأولى؛ أعنى 
تلك الدوافع التى يتولد منها كل ابتكار (أو تجريب) إنسانى فى إمكانه الشامل الذى لا يحده (أو يمنعه) 
سوى هذا الأثر النمعى, 

وليس من الضرورى أن نقدم الكثير من الأمثلة على الثلازم بين طرفى متصل العدف الملازم لهذه 
الماكيئة الجهنمية؛ حسبى الإشارة إلى علاقة السببية المباشرة بين كثافة الآلية الفمعية التى أكدنها 
التشكلاث الخطابية؛ فى تصاعدها العدائى إزاء ما كتبه أو قاله فرج فودة واغتياله الذى كان استجابة إلى 
هذا التصاعد. وتكرار الإشارة لازم إلى ما اقترفه جيب محفوظ فى الكثابة؛ لارتباطه المباشر بفعل التجريب 
الإبداعى فى الأدب؛ حيث أفضى التصاعد القمعى للآلبة نفسها إلى محاولة اغتياله بخنجر صدئ لأحد 
أولاد حارئنا بسبب لجريبية الكتابة فى (أولاد حارثناة. وفى الدائرة الضيقة للمسرح؛ هناك مسلسل العنف 
القمعى الذى لم ينته باغتيال عبدالقادر علولة؛ أحد رموز التجريب المسرحى العربى الواعدة. 

وليس من المصادفة أن يكون بين ضحايا هذا العدف القائل مبدع المسرح التجرييبى؛ فالمسرح هو 
الحضور المدنى المداقض للسمع؛ والتجريب هو الفعل الإبداعى للوعى الضدى الذى يتجسد باللتعددية 
والمغايرة وصراع الاخئلاف. وليس من المصادفة؛ فى الوقت نفسه؛ فى السياق الملازم للآلية القمعية؛ أن 
تتكرر ظاهرة المبدع المسرحى الذى يغترب عن وطنه؛ ليجد مساحة هامشية أكثر انساعا لإبداعه فى قطر 
عربى أخر: أويهجر الأقطار العربية كلها إلى غيرها ليبدع ما بريد. وتلك ظاهرة متكررة فى كل أنواع 


الإبداع؛ إلى الحد الذى أصبح يبرر الحديث عن مهاجر عربية جديدة؛ أكثر عدداً وتنوعاً» ننتشر فى بعض 
الأقطار العربية فراراً من بعضها الآخرء وتنشهر فى كل أقطار العالم فرارا من كل الأقطار العربية. وتأمل 
أفران علولة من مبدعى الجزائر الذين فرض عليهم القمع الأصولى العيش خارج قطرهم. وتأمل مجموعات 
العراقيين الذين أطاح بهم القمع السياسى إلى عواصم أنخرى أكثر نسامحاً من بغداد التى فارقها التسامح» 
والتى أنخنفنا نظامها أخيراً بإسقاط الجنسية العراقية (وهل بملك؟!) عن عبدالوهاب البياتى ومحمد مهدى 
الجواهرى. وأضف إلى هؤلاء وهؤلاء غيرهم من العرب الموزعين فى المهاجر المعاصرة؛ لمغترب الإبداع 
الحالى فى أرجاء المعمورة الإنسانية. 

أذكر أن ميشيل فوكو قال ذاث مرة إن القرة فى كل مكان. وتلك عبارة يمكن أن نقوم بتعديلها؛ 
ونستبدل بها ما هو أدل على حال المشهد العربى المعاصر: فنقول إن القمع فى كل مكان؛ وإنه يتزايد ولا 
بتنافص؛ وينحرك فى حركة مضادة لحركة الدعرة إلى التعددية وحق الاخخئلاف؛ وفى حركة معاكسة 
لالجا الحركة العى يسير فيها العالم كله؛ فى سعيه إلى تأكيد نزعة إنسانية واعدة .تقوم على مبدأ التسامح. 


رئيس التحرير 
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مفهوم العرض المسرحى ١‏ 
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چ‎ 





فى ضوء النجريب ال معاصر 





مصطفى منصور * 


ااا اا اا اا ا ا اا ا ا اا ا ا 


١‏ مقدمة:؛ 


مازال العرض المسرحى فى حاجة ماسة إلى نظرية 
شاملة نستقرئا أشكال المسرح المعاصر. وتلك النظرية 
بنبغى أن يتأسس عليها التجريب المسرحى . ويمكن لكل 
مهتم أو متخصص فى مجال الفئون المسرحية أن يتين 
نلك الحاجة؛ فعلى الرغم من وجرد عدد كبير من 
الإسهامات النظرية والسملية التى تطرقت للعسرض 
المسرحى؛ فإن هذه الإسهامات كلها؛ على تباينها 
وننوعها وكثرنهاء لا تصوغ نظرية مسرحية تتناسب 


وعصرنا الحالى؛ الذى اختلطت فيه المفاهيم وتباينث فيه . 


التصورات فيما يخئص بالعرض المسرحى . 


۸ 80 فى دراسته «نحو نظرية للعرض المسرحى 
وناربخه؛ التى أرجع فبها ذلك الوضع إلى أن البحث 
المسرحى نفسهلا يملك التنظيم الكامل والبروجرام 
البحثى الثابت»'. 


« أستاذ الدراما بمعهد الفئون المسرحية بالقاهرة 
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وقد ترجع أزمة النظربة المسرحية إلى تخلف كل من 
انفد والبحث المسرحيين عن مواكبة العروض المسرحبة 
- فی تنوعها واخئلاف أساليبها ‏ التى غيرت الكثير من 
المفاهيم التفليدية للعرض المسرحى ؛ نلك المفاهيم التى 
تلشمى فی مجملها للقرن التاسع شر 

ولعل أهم هذه المفاهيم ‏ التى ينضح فيها قصور 
النقد هو النظر إلى المسرح على أنه نص أر كلمة؛ مع 
تجاهل نام لإمكانات الصورة المسرحية وفعالية عناصرها 
فى صنع العرض المسرحى , 

وقد ظهر قصور هذا المفهوم لدى كثيرين من النقاد 
والباحشين المسرحيين فى مصر والعالم العربى عند 
مشابعشسهم وفائم المهرجان الدولى للمسرح النجريبى 
بالقاهرة. فى الوئت نفسه طهر الجاه أخبر مضاد لهذا 
المفهوم؛ بمجمد العروض المسرحية التى تخلو من الكلام 
ونععمد على الصورة المرئية والتشكيل غير التقليدى 
للفراغ ١السينوجرافيا؛؛‏ دوك تملك القدرة على ليل 





هذه العروض؛ وذلك إما باستخدام مناهج نقدية معاصرة 
مثل (البنيوية؛ أو دالسبميولوجى» بطريقة هامشية أو 
باستخدام ناهج نقدية تقليدية. 

رفى الحالتين؛ لا يستطيع اللاقد الكشف عن هذه 
الدرعية من العروض ٠.‏ 

لقد كشف لنا كل هذا عن أزمة نقدية فى التعامل 
م العرض مرحي » رهذا زمرة أن ال ااي 
بين العداصر السمعية والعناصر المرئية فى ذلك العرض. 
رهذه الأزمة تعود بالدرجة الأولى إلى أزمة عدم رجود 
نظربة للمرض المسرحى. لهذا؛ نسعى هله الدراسة إلى 
محارلة وضع مفهوم للعرض المسرحى بوصفه إسهاما فى 
محاولة وضع هله النظرية. 


١‏ - ناريخ المسرح يتكلم 

عرف الإنسان فى مختلف بقاع الأرض؛ وطرال 
تاريخ البشربة؛ كيف يعرض مخربته الخاصة أو جربة غيره 
من خلال التصوبر أو التجسيد باستخدام وسائل تعبير 
مختلفة - كالإشارة والإيماءة والوت والكلمة - 
يفهمها إنسان أخحر؛ وبحدث التواصل فى لحظة زمنية 
ومكان واحد يجمع بين المرسل أو المؤدى؛ والمستقبل أو 
الجمهور أر المتفرج . 

هذه العملية التواصلية التى يتم التفاعل فبها بين 


المؤودى والجمهور أو المتفرج»؛ تصدلق على المرض : 


المسرحى فى مختلف صوره وأشكاله , 

رقد احتلفت صور العرض المسرحى وأشكاله من 
مجدمع إلى أخمر تبما لشغير ظروف كل مجتمع 
ومواصفانه؛ وأيضا تبعا للتطور التاربخى الذى وصل إليه 
كل مجتمع. لهذاء جد أن شكل المرض المسرحى فى 
مجتمعات ما قبل التاريخ يختلف عنه فى المجشمعات التى 
فامث بعد التاريخ والكتابة. 

إن صور مجتمعات ما قبل التاريخ مازالت توجد فى 
عالمنا المعاصر فى كثير من المناطق فى العالم فى أفريقيا 


واستراليا. ومن أهم سماث هذه المجعمعات: الجماعية 
والقبلية واندماج الفرد فى الجماعة؛ وبمثل الدين فيها 
الصيغة الأساسية الثى تصبغ البنية الاجتماعية وأنشطة 
الإنسان, فى هله الجمتمعاتث: 
«تمثل الدراما الشعائرية (...) واسطة لقافية 
شاملة للتعبير الجماعى والفردى فى المراحل 
الحرجة من دورة الحياة الاجتماعية 
والشخصبة التى تفرضها البيئة الطبيعية أو 
تحددها الثقافة. ويندمج فى هذا النوع ص 
الاحتفالات كل من الفن والدين والحياة 
اليومية؛ روتتجدد المعانى الفقافية وتخلق سن 
جديد على مسرح يسع المجتمع كله ”5), 
إنها دراما تقدم فى طقس شعائرى احثفالى ؛ ويعتمد 
المؤدون - سواء كانوا كهنة أو سحرة أو مندوبين عن 
الجماعة ‏ على الحركة و الإشارة والإيماءة والصوت 
بصورة أساسية وعلى الكلمات بصورة ثانوية. وهذا ما 
يمكن نسميته عرضا مسرحياً ماده اللغة الحية المجسدة 
من خبلال الجسدء ولعل أقرب صورة إلى هذا العرض 
عمل فى الرقصات الهددية أر الأفريقية. كانت اللغة - 
كما يفول هيردر: 
نملك لغة حية. كان فهرست الحركات 
الواسع يلظم ؛ بهذا المعلى : الإبفاع والحدرد 
التى عمسن الكلماث اضكية ؛ وكات غنى 
معانى المفردات الضخم يفوم مقام القاعدة 
اللغرية:7' , 
من هناء مد أن العداصر المرئية فى تفاعلها مع 
المناصر السمعية لعبت دور فعالا فى التواصل بين أفراد 
المجتمع؛ وفى نفل المعرفة» وفى سيد الخبرات البشرية. 
والعرض المسرحى فى هذه الحالة؛ فى تفاعل المرئى 
والسمعى ؛ يستخدم لغة «بلاستيكية؛ تشكيلية لها القدرة 
على التأنبر الباشر فى المتفرجين المشاركين فى العرض. 
وهذا يندس وطبيعة الكلمة فى المراحل الأولى لتطور 
البشرية ؛ یٹ : 


«الكلمة فى المراحل الأولى كانت تلعب 
دوراً ضغيلاً؛ ولم يكن لها صفة المعنى» بقدر 
ما كان لها طابع الإشارة الإبقساعية الثى 
تتحقن براسطة المبرت (المسرحة), وهى 
بذلك لم نكن أكثر من مادة ترئديها الحركة 
والإيفاع؛ وبفضلها كانت الحيركة والإيقناع 
يؤخذان من العدم ليصبحا مواد محسوسة» 17 , 
هذا الشكل من أشكال العروض المسرحية يعثبر 
الشكل الرئيسى للعرض المسرحى فى المسرح الشرفى 
القديم؛ حتى بمد أن احتلت الكلمة المقام الأول فى 
وسائل التعبير فى الحضاراث الشرقية القديمة؛ وهذا الأمر 
يختلف عنه فى الغرب؛ لأن الكلمة صارت تمتل المقام 
الأول من حيث هى وسيلة تعببر فى العرض ار 
وبدلك؛ قفزث العناصر السمعية لتحثل المكانة الأولى فى 
العرض ندربجيأء وتراجمت الحركة بوصفها وسيلة أساسية 
للتعبير وعنصراً فعالاً فى الصورة المرئية . 
وقد قدم الفيلسوف الألمائى انيئشهاتصورا للعرض 
المسرحى التراجيدى الإغريفى يرضح للمتأمل طبيعة هذا 
العرض ؛ 
عرض اح حتفالى في يدا لكانت أولى 
انطباعانه إحساساً بأنه يشاهد عرضاً بربريا 
غريباء وذلك لعدة أسهاب : سیری في ڪر 
الشسمس »؛ فضاء راسما مكنسوفاً بغص 
بالمنفرجين وبخلو من سحر الشرهات والضوء 
الخافت الغامض؛ سيرى أن الأنظار كلها 
مشدردة إلى مجموعة من الرجال المقنعين 
تؤدى بعض الحركات الغريية فى الخلف 
(...) هذه الكائئات الثى تقف فوق الأحلية 
العالية؛ بوجوهها الختفية وراء ألئعة ضخمة 
تعلو رؤوسها بكثير؛ ونزينها الألوان الفاقعة؛ 
كائيات أذرعها وأرجلها مبطنة محشرة إلى 
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درجة تفسوق السفل› ولا تكاد نفسدر على 
الحركة؛ ونبوه خت فل رداء طوبل جرجار 
ر ەباروکة) ضخمة فضلا عن أن هله 
الشخصيات تضطر إلى الكلام والغناء بأعلى 
صونهاء من حلال فتحة أقعتها الواسعة؛ 
حتی بتسنى لحشد يزيد على عشرين ألف 
شخص أن يسمعها! وهذا عمل بطولى حرى 
بأن يفوم به أحد محاربى المارائون. لكن 
إعجابنا سيزداد إذا علمنا أن كل واحد من 
هؤلاء الممثلبن المغئين كان عليه أن يردد ما 
يقرب من 1٠١‏ بيت شعر بينها على الأقل 
سئة مقاطع غنائية؛ منها الطوبل ومئها 
القصير؛ وييذل جهداً يستمر عشر ساعات؛ 
أمام جمهور كان يلحظ؛ بلا شففة: أفل 
زيادة فى النشمة وأئل خطأ فى اللهجة؛ فى 
ألبداء حيث كان الذرق رفبقا مرهفا؛ حنى 
عند العامة» كما يفول ليسنج)*. 
إنا أسام عرض موسيفى أ بمعلى أصح» أريرا 
إغريفبة تعفلص فبها الحركة إلى أتصى حد» بما بعفق 
مع جلال العرض التراجيدى؛ وبما بتبح الفرصة للمؤدى 
م أداء دوره الكلامى رللجرفة من أداء المفطوعات 
الغنائية. وبذلك؛ حدث خول فى طبيعة العرض المسرحى 
عن المرحلة الشعائرية السابقة للتأريخ . وبدأت عناصر 
الصورة المرئية فى التراجع ؛ وضعفت لغة الجسد؛ وفقدث 
فدرنها على نقل الدلالات الختلفة وتوليد المعانى. وقد 
رصل هذا الأمر إلى حدوده الفصوى فى «الطبيعية) التى 
جسدت مبدأ أن العرض ١شريحة‏ من الحياة؛ 04 51166 
6 وهلا المبدأ قتل المسرح الحى » وجعل الصورة المرئية 
مجرد عامل انوى سطحى يشير إلى الواقع والحياة. 
وحدلث الشورة على مفهرم «شربحة الحياة؛ مل 
أراخر الفرن التاسع عشر على يد رجال المسرح من 
مخرجين وكئاب ومصممى مناظر مسرحية. تركرت 


جهود هولاء على هدق هسه هر إعادة المسورة المرئية: 


المسرحية إلى مكانتها الحقيقية؛ وهم يعيدون بذلك 
للعرض المسرحى مقومه الأساسى من حيث إنه فن 
سمعی / مرئی؛ وف مكانى / زماتى . 
7" ليس دفاعا عن أرسطر 

رانما محاولة لفهمه 

لنفرأ كتتاب أرسطو (فن الشعر) لعله يقدم لنا بض 
التصوراث الخاصة بالعرض المسرحى وأهمية. الدراما فهه. 
والذى يدعونا إلى ذلك الحملة الهقليدية على هذا 
الكعاب من نعلال الأفكار الثابتة الموروثة عنهء والملاحظ 
أن أصحاب هذه الحملة يستخدمون طريقة التركيز على 
فقرات معيلة من الكتاب للعدليل على فكرة مجينة» دود 
نبين موضع هذه الفقرات فى السياق الكلى من نظرية 
أرسطو. 

ومن أمسئلة هؤلاء المهساجمين لأرسطوء البباحث 
جولبان هيائون فى كتابه (العرض المسرحى) ؛ وبرجه فيه 
انتقاداً حاداً لنظرية أرسطو ويتجاهل أذكاره حول العرض 
المسرحى. يرى هيلئون أن اهتمام أرسطو قب الصيب 
بالدرجة الأولى على التأليف الدرامى الأدبى)70 2 ومن 
ثم أهمل العرض المسرحى؛ أر- بتعبير آخر- أشمل 
التكوين السمعى/ المرئى للعرض المسرحى . 

لقفد تناول أرسطو عناصر العسرض الممسرحى المرئية 
والمسموعة عندمسا عرض - فى حديثه - للمرئيات 
المسرحية والمؤثرات المسرحية وفن التمشيل والغناء. إنه 
يعرض لها على أساس ارنباطها بالدراما؛ حيث لا يفصل 
بين الصورة (المرض المسرحى) والماهبة (الدراما) . لهذا 
فإنه؛ عندما يتحدث عن هذه العلاصر؛ بنوجه بحديله إلى 
الشاعر الدرامى من ناحية؛ ومن احية أخرى إلى المؤدى 
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بنافش ١هياتون»‏ تعريف أرسطو للتراجيديا من حيث 
إنها «(محاكاة لفعل جاد و نبيل.. إلخ)؛ ويأخذ عليه 


ثلالة مأ نكيفيى هنا بمناقشة أولها وأخطرها وهر 
«إنكاره [أرسملو] لرجرد فن المرض المسرحى كفن 
مستقل عن فن الشعر اللارامي!"" . 
إن استناد.9هيلاتو؛ إلى هذا التعريب درن النظر إلى 
الأقوال التالية لأرسملو يفسد الفضية؛ لأن هذا التعريف. 
برنيط بالشراجيسديا من حيث هى دراما وفعل؛ بيدما 
الأقوال البالية عليه فى فصول الكثاب المفتلفة برنبط 
بالعرض المسرحى وعناصره فى ارتباطها بالدراما. 
بعارح «أزسطر؛؛ فى الفبصل السادس من كبشابه 
العلاقة بين الدراما والعرض المسرحى على النحو الثالى: 
دوا كانت الججاكاة التراجيدية يمرم بها أناس 
يفعلوك! فإنه بان بای عنصبر (المرئيات 
المسرحية؛ فى المقام الأرلى كبجزء من جسم 
العراجبديا الكلى؛ لم يتلوه فى المقام الشانى 
عنصرا 7الغياء) و وإللغة؛؛ رهما وسيلما 
المماكاة, رأعنى هنا ب «اللغية» التنظيم 
العر رضی للکلام؛ انا «الغداء» فشي مفهوم 
تماماً ولا.يحتاج إلى لوضيح؛ ٠‏ 
وبضيف موضياً الأجزاء الكيفية ‏ للتراجيدياء التى هى 
دوعلى هذاه فإن فى كل تراجيديا- كوحدة 
كلية سب أجزاء هي الى دد صبفتها 
الخاصة؛ وقييمتها النرعية. والأجزاء هى ؛ 
الحبكة». الشخصية» اللغة, الفكرء المرئيات 
المسرحية». والغناء»!؟؟ , ٠‏ 
( ولقيد استخدم معظم الشعراة. الدراميين هله 
الأجبزاء البنائيية؛ لأنه من الطبيعى أن كل 
كما نتضمن شخصية؛ رحيكة؛ ولغةء رغناءء 
وفکرا*. 


¥ 


اق س 


إن أرسطو يؤكد أهمية المرئيات المسرحية 6013014م5 
فى أكشر من مسوضع؛ وفى ترئيب سعين قد يوحى 
نظريكه. ولكن؛ إذا ما تم النظر إلى وضع الكلمة فى 
السياق المحدد الذى ترد فيه؛ فإن ذلك يكشف عن مدى 
تقدير أرسطو لهذا العنصر سواء فى النص المسرحى أو فى 
العرض المسرحى . 

يشبر أرسطو فى الففرة الأولى من أقواله التى 
أوردناهاء إلى أهمية المرئيات المسرحية من حيث هى 
شكل للعرض المسرحى يتعاون مع العنصرين السمعيين 
١اللغة»‏ و (الغناء» فى خلق العرض المسرحى التراءعيدى 
واكتماله؛ فالتراجيديا عند عرضها تاج إلى الصورة 
المرئية التى تتناسب معها حتى يتحفق هدفها فى إثارة 
عاطفتى الخوف والشفقة وإحداث «التطهير». وما يفال 
عن العراجيديا بمكن فوله عن أى نوع آخحر من أنواع 
الدراماء أو أى نوع أخر من العروض المسرحية. وبذلك» 
كأن أرسطو يؤكد الارتباط الوثيق بين الماهية (الدراما) 
والصورة (العرض المسرحى) حتى يحدث اكثمال 
الشراجيديا. هذا من ناحية؛ ومن ناحية أخرى يطرح 
أرسطو فكرة مهمة يمكن استنتئاجها من هذه الفكرة؛ 
وهى أن المؤدى عن طريق المرئيات المسرحية وعنصرى 
اللغة والغناء يحاكى هو الآخر أناساً يفعلون» وبذلك لم 
يعد الأمر قاصراً على الكلمة بوصفها وسيلة للميحاكاة؛ 
وإنما هناك وسائل تعبير أخحرى تتعاون مع الكلمة لإلراء 
النص المسرحى أو العرض المسرحى . 

وفى الفقرنين العاليتين للفقرة السابق منائشتهاء 
يواصل أرسطو إشارته إلى عناصر المشاهدة؛ أى المرئيات 
المسرحية التى يضمنها الكائب المسرحى فى مسرحيئه. 
هذه العناصر قد لرد فى لسيج المسرححية؛ سواء فى حوار 
الشخصيات أو فى غناء الجوقة أو على لسان راو؛ كما 
قد تان ت وهذا واضح ف المسرحية الحديثة - فی صورة 
إرشادات مسر حبة 0176011085 58886 . وأباً كان الأمر ٠‏ فإن 
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هذه العناصر لدى الكائب المسرحى تشير إلى مكان 
وزمان الفعل الدرامى 801105 2008]1؛ وتشير إلى هيئة 
الشخصيات المسرحية وحالاتها الانفعالبة وطرق الأداء 
للمشاهد التمشيلية؛ أو طرق غناء المفطلوعات الغدائية , 
وإلى الحركة المسرحية فى بعض الأحيان, 
بذلك؛ يؤكد أرسطو أهمية المرئيات المسرحية أو 
عناصر المشاهدة فى النص المسرحى؛ انطلاقاً من أن 
الدراما 8 هى فمل مژدى؛ مسموع ومرثى ؛ يتعامل 
مع المكان والزمان» وأيضاً انطلاقاً من أهمية هذه المرئيات 
لإثارة القارئ» وأهميتها لمساعدة هذا القارئ على نكوين 
العمورة المسرحية المناسبة لتجسيد الدراما وحثى ترتبطد 
الصورة بالماهية ارئباطاً عضرياً. 
ربحسلر أرسطو المؤدين رالقائمين على المسرض 
المسرحى من خخطورة انفصال الصورة عن الماهية؛ لأن فى 
ذلك تشوبهاً للدراما وتمطيلة لأهدافها. وهذا يتحفق فى 
تحذيره معاصربه من المغالاة فى استخدام المرئييات 
المسرحية استخداماً لا يحفق هدف التراجيديا أو هدف 
الدراما بصفة عامة؛ وذلك لأن من يقومون بالعرض 
المسرحى قد: ٠‏ 
٠يستغلون‏ الوسائل المرئية كى لا يشيروا 
إحساساً بالخوف؛ وإنما ليبعثوا مجرد إحساس 
بالاستبشاع والرعب؛ وإنما هم بهذا بعيدون 
تماماً عن هدف التراجيديا؛ وطبيعتها. لأنه 
يدبغى ألا نطالب التراجيديا بكل نوع من 
مسببات المتعة؛ ولكن تطالبها نقط بمتعثها 
الخاصة بها. وطالما كانت المتعة التراجيدية 
نمثل فى الشفقة والخوف؛ وأن الشاعر ملزم 
بثوليد ذلك من خلال محاکانه» ينضح 
عندئذ ‏ أن مسببات ذلك التأثير» ينبغى أن 
يضمنها الشاعر أحداث قصته)'. 
التحذير نفسه يوجهه أرسطو للمخالفين فى استخدام 
المؤثرات المسرحية المسموعة أو المرئية : 





«تلك ھی الفواعد التى ينبغى على الشاعر 
مراعائها؛ كما ينبغى عليه ألا يهمل ما 
يجذب الحواس - أى المؤلرات المسرحية. فمع 
أنها ليست من الأمور الجوهربة الهامة إلا أنها 
من لوازم الشعر الدرامى ومتطلباته ولكنها 
أيضاً مكمن الوقوع فى الزلل؛*"'“. 
ولا يفوث أرسطو الإشارة إلى مدى أهمية الممثل فى 
العرض المسرحى ! إذ هر العنصر الفمعال الرئيسى الذى 
عن طربقه يدرك المتفرج المعنى المستهدف فى العرض؛ 
وبنحقق الأثبر المسرحى المعمين . وقد رجه لفدأ حادا 
للممثئلين فى عصره الذين أسرفوا فى الحركات 
والإشارات دون ضرورة: 
وومن المعتقد أن المتفرجين لا يدركون المعلى 
المستهدف؛ مالم يضف الممثلون من عندهم 
شيئاً. ومن لم2 فهم يسرفوك فى أداء حركات 
متعددة شأنهم فى ذلك شأن الأر دياء من 
نانخی النايات؛ الذين يثلوون ويدورون حول 
أنفسهم» كلما أرادرا أن بحاكرا «قذف 
القرص»؛ أو وهم يدفعون قائد الجوقة بخشونة 
عندما يعزفون «الإسكيلا؛ . لذاء يؤخل على 
التراجيديا نفس العيب؛ وهو نفسه ما يأخمذه 
الممثلون القدامى على زملائهم الحدلين. 
ولقد اعتاد مينيسكوس أن يطلق على 
كالببيديس لقب ١القرد؛؛‏ وذلك بسبب 
مبالغته فى الحركة عند تمثيل أدواره. ونفس 
الشئ ينطبق على بنداروس ابض ". 
لفد رأى أرسطو أن فيمة العرض المسرحى تشوقف 
على مهارات الممثل وعلى أسلوبه. ولذلك؛ يحدد العلاقة 
بين الممثل والنص كما سبق أن حددها فيما يخص 
المرئيات المسرحية والمؤثرات المسرحية والعناصر المسموعة. 
إنه دائما يؤكد أهمبة الارتباط الوليق بين العسرض 
المسرحى (الصورة) والدراما (الماهية) . 


_ مفهوم المرض المسرحى 


وفن يتأمل انتقادات أرسطر للمغالاة فى إإداء الممثلين 
ومبالغتهم؛ وأيضا فى استخدام المرئيات المسرحية واحراثرات 
المسرحية وكل ما بثير الحس» قد يرى أن أرسطو ينشد 
أدبية النص المسرححى؛ لكن إذا نبينا عصر أرسطر؛ وهو 
الفرن الرابع . م لانضح سبب هذه الالتقادات 
والتحذيراث. إن العروض المسرحية والنصوص المسرحية 


ْ فى القرن الرابع ى. م قد وصلت إلى حالة من التدهور, 


خاصة فى التراجيديا؛ إنه عصر أفرل المسرح الإغريقى» 
وقد استفراً أرسطو أعمال السابقين على عصره وأعمال 
معاصريه؛ فاتضحت له الصورة؛ ورصد أسباب فساد 
المرض الممسرحى عندما لا يتناسب مع النض الدرانى 
المقدم. 
وقد بفسر هذا بأله يفضل القراءة للأعمال المسرحية 
عن مشاهدتها؛ طالما أن العروض المسرحية أصبحت مليقة 
بالمبالغات المرئية والمسموعة بصورة مخيفة. لهذاء رأى أنه 
فى الإمكان: 
(إدراك فيمة المسرحية؛ بمجرد قراءتها فقط. 
على هذا فإن التراجيديا- من كافة الوجره 
الأخرى ‏ هى الأسمى والأفضل؛ لأن هذا 
العيب . الذى ذكررناه ‏ ليس جبزءاً أصبلة 
فيها و0 
وأرسطو هنا يحثرم خيال القارئ وقدراته العفلية في 
إمكان نصور هذه المسرحية عند قراءئهاء لأن الدراما 
ليست أدبا وإنما تحمل فى طبيعتها القدرة على دفع 
القارئ إلى تمثلها ونصورها مسرئية؛ وذلك لأنها 
شخصيات نفعل وتئحرك ونعيش ليس فى الماضى وإنما 
دائما تتخلق أمامه فى الحاضر الذى هو -حاضر القارئ 
نفسه. كأن أرسطو يؤكد لنا أنه حتى أثناء القراءة يظل 
العرض مائلا فى خخيال القارئ؛ وذلك لأن ١الشى‏ 
المسرحى) ليس اشيئاً أدبياة؛ لأنه بالحديد ليس شيقاً! 
فحتي فى النص المكتوب» هناك الممثل دائماه *'. 


۹ 
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4 الدراما: الكلمة. والجركة: 
عمل يمكن للدراما أنا تتحقق بوسائل أخرى عندا 

" الكلمة؟ إنه سؤال بطراح نفسه داثما عند مشاهدة عرض 
مسرحى: يمد أساسنا على الرقص أو على الحركة 
التعبيزية التوقنعية؛ وتغيب فيه الكلمة أ تتوارى ويتم 
تهميشها. 

سبق أن أشار أرسطو إلى أن الدراما محاكاة لفغل 
باستخدام اللغة؛ وقد ركز على الشنعر الدرامى؛ لكنه 
من ناححية أخمرى - أشار إلى إمكان أن يقوم الرافصون 
بامماكاة؛.وذلك عن طريق الحركة الموزونة التى يصئعون 
بها اللدراما؛ أى يجسدون الفعل الإنسانى. وقد أشار إلى 
ذلك فى إشارة واحدة بقوله. ..١‏ كسما أن الراقتصين 
- أيضاً ‏ يعسورون - عن طريق الحسركة الموزوئة - 
شخصيات؛ والفعالات» وأفعالة .2١١(‏ وبذلك يري 
أرسطر أنه إذا كامت وسيلة الشاعر الدرامى فى عمله هى 
اللضة الطبيعية (اللسائية) أى الكلمات؛ فان الراقص 
وسيلته التعبيرية هى لغة أخرى يتحدث بها الجسد من 
إيماءة و إشارة .وحركة. 

وقد اهيل النقاد الغربيسرن ‏ عندما تناولوا أرسطو 
ركتابه بالشرح - إشنارات أرسطو إلى أهسية الوسائل 
الشعبيرية الأخمرى فى صنع اللدراماء وهذا يعود بالدرجة 
لأرلى إلى تغلغل المقبدة المسيحية فى الغرب رإيمانها 
بالكلمة المى هي من عد الله؛ لأنه ‏ كما نى جيل 
يوحنا فى الإصحاح الأول - فى البدء كان الكلمة؛ 
والكلمة كان عند الله؛ » وكان الكلمة الله» . لهذاء 
بلغت الكلمة فى الآذاب الغربية مكانة عالية فى قدرانها 
التصويرية سواء كانت شعراً أو نثراً. 

بيدما فى الشرق؛ وبخاصة فى اليابان والصين رالهند 
وإندونيسبا؛ يختلف الوضع ؛ حيث تلعب الحركة دوراً 
كبيراً فى المعتقدات والفنون الخاصة بالشرق. لهذا؛ فقد 
طل الشرق بحتفظ بالرقصات الدرامية مل مسرحياث ال 
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نرہ 08 بالیابان وسسرح کاٹاکالی )۸۸× فی 
الهدد. وقد ظهر الاهعمام الكبير بلغة الجسد فى أقدم 
تكتاب عرفته البشربة عن الدراما والمسرح» الذى وضعه 
البراهمى ١بهارا‏ اث 88287813 بعد أن أهداء إياه الإله 
ابراهما) ‏ وعنوانه (ثانيا شاسئرا (Natya Sastra‏ أى 
١فوانين‏ الرقص الدرامى والمسرح؛ , 

يثفق ١بهارانا؛‏ مع «أرسطو؛ فى أن ١الدراما‏ محاكاة 
للإنسان وعواطفه وأنعاله والبيدة كلها. إنها محاكاة خول 
الرافع الحقيفى إلى راقع فی (. 

قد كان بهارانا أكشر وضوحا من اُرسطر؛ حیٹ 
ترنبط الدزاما عنده مباشرة بالتمثيل أو بالمؤدين بصفة 
عامة؛ سواء كانوا رافصين أو مغنين أو عازفى موسيقى. 
فإذا كانث السمة المميزة للفن الدرامى هى ١تصوير‏ كل 
الحالات فى العالم 4 ؛ فإن هذا يتم بواسطة حركات 
وإيماءات الممغل 5ممرناوءج ١17‏ . لهذا ؛ فإن الرقس لدى 
بهاراناء فى المسرح الهندى بصفة عامة؛ لا يتنفصل عن 
الدراما؛ بل هو جمزء أساسى فى المسرج السنسكربثى 
والشعبى فى الهدد. ولهذا؛ الرقص لغئه الخاصة التى 
تعثمد على الحركة والإشارة والإيماءة. وقد اهم بهارانا 
بالحركة اهثماماً كبيراً وحدد - على سبيل المثال - 
لحركة الأبدى سبعاً وستبن حركة دقيقة نشكل لغة 
خاصة لها دلالانها الختلفة وتحقق المعنى الكلى للعرض. 
إن 3هذه اليد تتحرك لكى تمثل ١هناء‏ «الآن؛ 
«الحاضر؛ ؛ وئمثل «الممكن) وتشبه الجمل» (''"'. إن 


لمهم هناء فى إشارات ١‏ بهاراناة؛ أن وحداث الحركة 


تشكل لغة بمكن استخدامها فى تصوير أفعال الئاس 
وتصوير مجاربهم. إنها لغة بلاستيكية تشكيلية فى الفراح ؛ 
ذات كثافة عالية وذاث قدرة كبيرة على مجسيد الفعل 
مباشرة . 

عندما استعمر الغرب الشرق؛ بخاصة الشرق الأقصى ؛ 
اكتشف مسرحاً أخحر مغايرا لمسرحه فى بلاده. ودأت 
حضارات الشرق القديم تألبراتهها فى ثقافة الغرب 





وإبداعاتهم » خاصية فى القرن الاسم غشر لدی 
الرومانسيين , 
وفد جذبت الرفصات الدرامية بالشرق الأنصى أنظار 
منظرى المسرح الغربى ومخرجيه ومؤلفيه منذ أواخحر القرن 
التاسع عشر؛ فالتمهوا نحو استلهام تقاليدها بصفة خناصة 
وتفاليد المسرح الشرقى بصفة عامة . وتفاعلت هذه 
التقاليد مع لقاليد مسرح الكلمة؛ وأسفر هلا عن سرح 
جديد لمعل فيه لغة الجسسد مكانة مهمة أخعات فى 
التطور؛ مما أدى إلى إثراء اللغة المسرحية وتنوع وسائلها 
التعبيرية . 
وظهمرت هذه المؤلرات فى أفكار رججال المسرع مثل 
«مايرخمولد) و (أرئو) و( كوكنوه وابريخت) وغخيرهم. 
طرح ما يرخعولد مفهوماً للعلاقة بين الحركة والكلمة فى 
المسرح المعاصر ومسرحه الشرطى حيث يري' 
«أن المسرح الشرطى» بعد أن بحطم الأضراء 
الأمامية» سينزل بخشبة المسرح إلى خسئرى 
الصالة؛ وبعد أن يبنى نطق رحركة المستلين 
إيقناعياً» سيقترب إعكانية البعاث. الرقض» أما 
الكلمة فسيكون من السهل أن تتسحول فى 
هلا المسرح » إلى صسرضة ملحنة رضصمت 
موسق ۷ 
ووأنشونان آرتوه دعا إلى طسرورة اعتضاد السرض 
المسرحى على لغات أخخرى غير لغة الألفاظ : 
«إننى أعى تمام الوعى. أن لغسسة الحسركسة 
والإيماءة والرقص والموسيقى أفل قدرة على 
ليل مشاعر الشخضصية:؛ أو الكشف عن 
ووضوح ثل لخة الألفاظ؛ ولكن ... هن قال 
إن المسرح قد وجد لتحليل الشخصميات» ر 
لحل الهسراع بين الحب: والواجب؛ وغسيسر 
فلك من الصراعات فى القضابا ذات الطابع 


اغنلى أو النفسى التى تتسغل كلل ساحة 
مرحنا المعاصر 2 
وبطرح امارئن إسلن؛ مفهوم أن الدراما حركة! 

حيث! 
#فى اللضة اليسونانيسة كاحة «دراما» نى 
ببساطة حركة . الدراما حركلة محاكية» ركه 
تقلد أو تمثل سلوكا إنسانيا (... ) والجائب 
الحاسم هر التركير على الحركة"'. 

لفد تغير مفهوم الدراما وتغير مفهنوم العرض المسرحى 

نتيجة اكتشاف عنصر الحزكة. وعنصر التشكيل الجسدى 

للتعبير عن الفعل الإنسانى. وقد أشار جيمس روس - 

ليفائز إلى هذا؛ 
ارأينا كسيف كان كريج يحلم بمسشرح 
وحدها. رفى العسسرينيسعات کان مسرح 
(البوهوسش» يحاؤل تقديم مسرححيات لا تقوم 
«الحبكة» فبها على شى سوي الضركة 
الخالعسة للأشكال والألوان والأضواء. وكان 
على الرقص الحسديث لصاصسية عدد 
مصسمسمين مدل صارلا جسراهام وألوين 
نيكولايس - أن یتح حجمالات. جديدة للتعبير» 
مستعيناً بأعمال النحائين والرسامين ومؤلغى 
المرسيقى. وربما كان هن الأشياء التى لها 
دلالة أن مارلا جراهام تضضف أعمالها دالما 
بأنها لیست بالہھات لھا مسرحہات»؛ 
ويس خدم ألوين نيكولايس تعبير ١القطع‏ 
المسرحينة؛ ,.لكن تقباد المسرح ‏ المرتبطين 
بفكرة لابغة هين آن ألمسرح كلمات - أحفقرا 
فى أن يفهسموا أن أهم إضافة لتطور المسرح 
فى القدرنه العشرين ربما كانت الإضافة التى 
قدمها الرقض الحديث؟ 59 , 
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١‏ رجوهر الرقص الحديث أن تنبع الحركة من 
الفكرة؛ وبيصدر الفعل عن الانفعال» ويحاول 
الرفص الحديث أن ينقل أدق الخبرات 
رالشجارب خلال الحركة؛ إله ليس معبياً 
بالمسهد من حیث هو كذلك؛ ولكنه معلى 
ببفل الخبرات: والمدركائ الحدسية 
والاستبصارات المراوغة؛ غير أن هذا لا يبقص 
من طبيعئه المسرحية كما تؤكد مارئاجراهام؛ 
وفى ححين أن الباليه بهثم أساساً بالخط 
والتكوين - أى بالجماليات الخارجية ‏ فإن 
الرفص يهتم بالخبرة الأساسية المبدئية 
ذانها ۲(۲ . 


المسرح المعاصر: ثورة أم عرد على بده؟ 

حدثت فى القرن التاسع عشر تمولات مهمة فى 
المسرح الأوروبى نتيجة اكتشاف لفلية الإضاءة باستخدام 
الغاز ثم الكهرباء؛ ما كان له تأثير كبيير على الصورة 
لمرئية. وقد أدى هذا إلى ترسيم التفاليد الجمالية والفنية 
المخاصة بمسرح المروسينيوم . 

وعلى الرغم من تطور المرئيات المسرحبة؛ فإن السمة 
الأساسية للصورة المرئية هى إكساب عناصر الصورة صبغة 
الحقيقية لتحقيق أعلى فدر مكن من الإيهام المسرحى. 
وقد بلغ هذا حده الأقصى فى المسرح الطبيعى فى 
تمانينيات الفرن الاسم عشر- وبذلك سيطر مبداً 
«الحفيقية؛ ۷٠۲۳‏ ومبدأ تصوير (شربحة الحياة؛ 5/166 
of life‏ على عمل فانى الممسرح الذين سعرا إلى نفل 
الحباة نفلا سلبيا تقليدأً للتصوبر الفونوغرافى ولتحقيق 
مبدأ الموضوعية وانزواء الذاتية والفردية لدى الفنان. 

أدى هذا الشحول إلى ابشعاد صانعى المسرح عن 
حنيقة أن المسرح نسق يختلف عن الحياة؛ ولا يقلدها, 
وإنما يعيد صباغئها وبعثها فى تركيب فنى ججديد له 
استقلاله عن هذه الحياة. ويعتمد المسرح فى خقيق ذلك 
على أدوانه وعناصره الخاصة فى التعبير عن الحفيقة, 
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ومن ناحية أخرى؛ أدى هذا إلى فقدان الصررة المرلبة 
للعرض المسرحى القدرة على الإيحاء والتعبير متعدد 
المسئويات والقدرة على نوليد المعانى؛ وذلك لأن عناصر 
الصورة تتطابق وعناصر الحيأة؛ ونصبح مجرد علامة 
إشارية محدودة الدلالة. وقد مجم عن هذا ازدحام الصورة 
المرئية بالعفاصيل الكثيرة التى بمكن الاستغفناء عن 
جائب كبير منهاء لأن فنان المسرح ‏ مؤلفا كان أو 
مخرجا أو مثلا أو مصمماً للمناظر المسرحية - يهدف 
إلى أن نتطابق الصورة المرئية بشفاصيلها الكثيرة مع 
الحباة؛ وأن شیر إلى وضع حباتى محدد. كما يهدف 
إلى توضيح مدى التصاقها بالحياة. ربذلك؛ بدت خحشبة 
المسرح كأنها تعكس ما أمامها من موجودات. 
وقد ظهر هذا واضحاً فى النصوص المسرحية لإميل 
زولا؛ رفی الأعمال المسرحية الأولى لإبسن وبرئاره شوء 
ونى عمل الرجين المسرحيين مثل أندربه أنطوان فى 
فرنسا؛ ودافيد ببلاسكو فى أمريكاء وفى بدايات مسرح 
الفن فى موسو "". 
وفى مقابل هذاء فقدث الكلمة قدرتها على سيد 
الدراماء وفقدت أهم سماتها التعبيرية؛ وهى القدرة على 
التصوبر والإيحاء وإثارة الخيال؛ وبانت إشارية توضيحية 
تشير بطربقة فجة إلى وضع معين: سياسى أو اجشماعى أر 
بيبى أر ذائى . 
إنها أعمال تقئل الخبال وتنأى بالمتلفى عن أن يكون 
مشاركاً مشاركة فعالة فى العرض المسرحى أو حدثى عند 
قراءة النص المسرحى؛ ويصدق عليها ما قاله الفيلسوف 
إن التمائيل الشمعية؛ رغم أن نسم الطبيعة 
يبلغ نيها الحد الأتصى, لا تحقق تأليراً 
جمالياً ولا يمكن اعتبارها نتاجاً فنياً لأنها 
لا تقدم شيئاً إلى خيال الرائى؛ 59" , 
نتيجة لهذا الوضع الفنى الجمالى للمسرح فى القرن 
الناسع عشر؛ ظهرت ثورة ضد مفاهيم الطبيعية الساذجة 


يا اسمس سب سس مفهوم الفرض السرحى 


وضد الواقعية السطحية؛ وئد قام بها المؤلفون والخرجون 
ومصممو المناظر المسرحية؛ مما كان له آثاره البعيدة على 
تطور المسرح المعاصر وعلى النزعات التجريبية فيه؛ 
القد اندفع تطور المسرح فى النصف الأول 
من القرن العشرين نحو انفجار كثير التغير فى 
هيكته. بعد المذهب الرمزى والمسرحية الهادفة 
جاء المذهب السيربالى وأنى مؤلفون مثل 
سشریددبرج وببرائديللر بشخصيتهم احيرة 
وعالمهم الكامن عت الواقع وأعد برحعث 
مسرحه الملحمى. وهزث الطليعة «البوليفار 
وأصبح كل شئ ممكنأء حتى مسرحيات 
يونسكو أو بيكيت المضادة. (...) وطالب 
الفرجون بالسيداريو بدلا من النص حتى 
يخلقوا بأنفسهم ؛مجموعة) مسرحية. وعددما 
أنرلت ١الكلمة؛‏ من على عرشها لصالح 
طرق تعببر أخعرى ترك الخطوط مكانه 
للمقطوعة الموسيبقية والفيادة المشيرة إلى 
الإيقاع؛ والقوة الصونية والضولية والمكانية في 
مجموع لا يغلب عليه النص. ومن الأن 
فصاعداً؛ ستعتبر فنون الشعر شيك عتيقاً) إذ 
لابممكن فصل الكتابة المسرحيسة عن 
النكنيك:140), 
إن تطور العرض المسرحى يشمثل فى تأكيد الاتجاهات 
المضادة للوا افعية اوه - ا١‏ رالا جاه المعاصر المضاد 
للمسرح ٠ا A‏ على طابع المسرحة أو المسرح 
Theatricality‏ الاد مدا (الحقيقة١‏ :قاعلا . وتأكيد 
دور الممثل من حيث هو عنصر رئيسى مبد ع فى العرض 
المسرحى » قادر ‏ عن طريق إمكانائه الجسدية والصونية ‏ 
على إثارة المتفرج وتفجير الحقائق الكامنة فيه وفى واقعه؛ 
وإشراكه فى التجربة الفنية من أجل لتمقيق يقلة ررحية 
ونفسية؛ أو يقظلة اجتماعية وسباسية. واندمج بذلك 
التكوين السمعى بالتكوين البصرى اندماجاً يحقق 


للعرض المسرحى طابعه المسبز من أنه فن زسالى / 
مكائى ؛ ومن ححيث إنه فن سمعى / بصرى؛ 
إن الكلمات للسمعء أما البلاسئيكا فمن 
أجل العين. وهكذا يعمل خيال المتفرج ممت 
ضغط أثرين: بصرى وسمعى. والفرق بن 
المسرحين القديم والجديد؛ هو أن البلاستيكا 
رالكلمات؛ فى المسرح الجديد؛ يخضعان 
كل لإيفاعه الخاص؛ ويشواجدان فى عدم 
تطابق أحيانا» 2157 , 
لقد تحطم الجدار الرابع اله ۸س۴ بزيفه» رنغيرت 
المبادئ الجمالية والتقاليد الفئبة فى الكتابة المسرحية وفى 
الإخراج والتمشيل والسينوجرافيا. ولم يعد المسرح نسخا 
للحياة وإنما أصبح مبضعا يقوم بتشريح الحياة ويخترق ما 
مخت الجلد ليبرز حقيقة الوجود؛ ويعبر عنها بعناصره 
المسرحية الخاصة؛ وأهمها على الإطلاق (المؤدى! ١‏ سواء 
کان مدلا أو راقصاً أو مغنياً. 
إن المسرح المعاصرء ١ابثقنياته‏ الجديدة؛ ؛ يعرد إلى 
المسرح القديم فى اليونان وإتجلشرا واليسابان والهدد 
وإندوئيسياء من خلال تأكيده أهمية الممثل فى الصورة 
المرئية؛ و تأكيده أهمية لغة الجسد فى كونها لغة حية 
للدراما المعاصرة وللعرض المسرحى الذى يجسد هذه 
الدراما. ) 
لفد جلى هذا فى مسرحيات صمويل بيكبث 
ويونسكو وهائدكه؛ وفى أعمال الضرجين المماصرين 
أمثال: جرونوفسكى وبيثر بروك ومينوشكين ومارئا جراهام 
وغيرهم. وقد بدا واضحاً فى بعض العروض المسرحية 
المدميزة التى قدمت فى مهرجان القاهرة للمسرح 
الجريى فى دورائه الست السابقة؛ مثل العرض الألمانى 
(جلسة سرية) عام 1445 والعسرض البلضارى (درن 
جوان) عام 64 © والعرض الفرنسى (أججاكس) عام 
0١‏ :.والعرض البولددى (مأساة دكثور فاوست) عام 
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557 أ, والعرض الإسبانى (حلم منتصف ليلة صيف)؛ 
والعسرض البلجيكى ( رابشوس) عام "قو والعسرض 
البابانى ( معمار اللبل) عام 4 

وظهر أبضاً فى بعض العروض المسرحية المصربة التى 
حاولت محقيق المفهوم المعاصر للعرض المسرحى كما فى 
(الملك لير) إخراج محمد عبدالهادى:» (عطيلو) إخراج 
سيد خحاطر؛ ( حكايات صوفية) إخراج عصام اليد 
(اللعبة) إخراج منصور محمد (اغبظانية) إخراج 
محسن حلمى؛ وبعض العروض العربية مثل العرضين 
التونسيين (ساكن فى حى السيدة) و(الداليا) والعرض 
اللببانى (الجيب السرى) . 
؟ - خائمة: 

إن الحقيفة التى يمكن أن نخرج بها هى أن العرض 
المسرحى ف سمعی| رېصری ؛ وسيغلل كذلك فى 
جميع صوره رفى مختلف أسالييه , وسواء وجدت الكلمة 


الهوامش, 


أم لم توجد؛ فإن العرض المسرحى لا يتخلى عن الدراما 
ولا تتفصل ھی عند فالعلاقة بينهما علا ذة وجرد وححياة 
فالعمل الدرامى يبحث عن حبانه التى لن تتحقق إلا عن 
طريق المؤدى أمام الجمهور وكذلك العرض المسرحى 
درن دراما لا تقوم له قائمة؛ حيث يصبح بذلك مفرغاً 
من مضموله؛ ويغدو مجرد حركات أو صرخات ر ألوان 
رأصباغ دوك معلى . 

: والمسرح المعاصر يواصل › فى ججاربه المختلفة والمتباينة » 
السعى نحو الوصول إلى لغة جديدة محقق قدراً أكبر من 
التواصل ونتفق تردح العصر. هذه اللغة متغيرة وتختلف 


من عصر إلى آخر لكنها دوم لا تفقد خمصوصيتها 
الدرامية وقابليتها للتمثيل. 


ومجالءا فى التجريب المسرحى بقع فى هذا النطاق» 
ألا وهو البحث عن لغة مسرحية جديدة تعيد إلى 
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أصول التجريب , 
فى امسر امار 





النظرية النطبيق 





هناء عبد الفتاع * 


ااا ا ا ا ا ا 


المدخل 

تعود أصول مصطلح «جريب؛ إلى الكلمة اللانبنية 
011 )) وتعلى «البروقة:؛ أو المحاولة. ومن 
المؤكد أن هذا المصطلح لم يكن له علاقة بالمسرح فى 
زمن روما القديمة. ولا يعنى هذا أن الرومان لم يبحثوا 
عن صيغ أدبية ومسرحية جديدة؛ أو ابتكار طرق 
إبداعية متنوعة؛ فرضتها طرائق الحياة العامة والفردية. . 

وهناك نساؤلات متباينة؛ نبحث عن إجابات وردود 
جوهرية حول أطروحات (التجريب؛؛ جوهره - طبيعثه - 
وحول الأعمال المسرحية التجريبية. ومع ذلك علينا 
ا لستوضح نلك الشكوك المتعلقة بمصطلح 
«التجربب» ذاته وأساليب تناوله. 
أسئلة المسرح 

التساؤلات»؛ هنا؛ كثيرة رملحة؛ 

فما علاقة التجريب 12]109 :»م8 ١‏ بالطليعية 
#لنقع ‏ :13080 ؟ أيمكن أن يكون كل ما يطلق عليه 


لاتحم 
» مخرج وأستاذ مساعد فى مادئى الإخخراج والدمشيل بمعهد الفئوث 
المسرحية ‏ مصر. 
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«ابتكار) هو إبداع وتجديد يدخل فى أطر (العجريب» ؟ 
أبمثل مختلف أشكال التغير- وإنى هنا أبتعد عن مسمى 
١التجريب»‏ عن قصد ‏ مشاركة إبداغية فى نطوير 
مسرحنا المعاصر؟ ثم: أبلمس «التجريب؟ فى معظم 
جخاربه مفردة واحدة بعينها من مفردات العرض المسرحى » 
أم أنه لابد أن يحوى مغردات أخرى تقام عليها عمليات 
العجريب الفنية؟! أيكون الأساس الجوهرى لإبداع 
مسرح جريبى هو الصياغة الجديدة أو الشكل الجديد فى 
الدراماء باعتبارها قاعدة لها أهميتها الكبرى فى خلق 
العمل المسرحى ؟ وبعد؛ ألا نختفى وراء هذه التساؤلاث 
رسالة ندفع المسرح؛ بدوره ؛ إلى أن بضع لنفسه هدفا 
يحفقه لمتفرجبه؛ وهى رسالة تقف مبدثيا ‏ وربما قبل 
كل شئ - عند الطبقة الأدبية للعمل المسرحى فى 
جوهره؛ وهل يمكن لهذه الطبقة - كذلك - أن تتخلق 
عبر الصياغة المسرحية برمئها لعالم من الأحداث 
المسرحية؛ والفضاءات المسرحية؛ وتختلف أشكال 
الديكورات» والصوئيات؛ والإضاءات؛ لتصاغ بالتالى فى 


آذآ 00 


معان وصيغ مسرحية استعارية جديدة؟ أنكون طبيعة 
التجريب طبيعة متغيرة أحادية غير متكررة؟ وما 
جوهر نلك الأرض التى يقام فرقها الشجريب 
فحن معظمه؟ ألا يمكن.أن نكون نبتا عضر عوده 
بعد أن زرعمه مجارب الهواة وأعمال التظاهرات 
المسرحية #8انتادعا هئة"! خارج (مسرح العلبة» ؟ 
أيكون التجريب فى معظمه؛ بها المنطق؛ واقما فنيا 
خارجا عن حدود المسسرح ترف أو المهنى أر 
الأكاديمى؟ أنى مقدور ذلك المبدع ‏ الذى تحبا 
إبداعانه فى تطوير مستمر لأساليبه - أن يستغل هذا 
«الرحم؛ من تلك الذحبرة المسرحية المنسمة بطبيعثها 
التجرييية؟ ثم.. ألا يدفعنا هذا عند الرجوع إلى هذه 
الذخخيرة واستغلالها وفقا لحاجتنا إلبها - إلى القول بأن 
المسرح يبحمل فى نكوله ومسوغاته خصائص التجريب» 
أو بتضمن إبداعا للجديد المستحدث؛ أو يخلق مسرحا 
جرييا خالصا؟ أيكون التجريب - فى نهاية الأمر- 
المتضمن داخخله خصائصه الفنية المتفردة؛ واقما بالمرصاد 
ضد الأحداث الحبائية العارضة: والصيغ المستهلكة 
المستخدمة فى عالم المسرح» لتحل محلها صيغ جديدة» 
تكون فى مجملها أعمالاً ثنية مبتكرة؛ تبتكر بدورها 
مسرحا طليعيا؟ وإلى متى سئحيا ١الطليعية»؟‏ وما تلك 
الأطر التى خسم قضية أن يككون هذا العمل الفنى طليعيا 
أو لا يكون ؟ 

كثيرة هذه التساؤلات: ويمكن لنا أن نضاعفهاء 
ومعها نزداد شكوكنا وبنقصنا اليقين! ولكن من المتعارف 
عليه أن جمسيع أشكال التطور فى «الرؤية الفنية 
الإبداعية»؛ بل نشوء أية نظربة متسماسكة: يتشكلان 
بفضل طرح الأسكلة المسباينة. ولا يعنى هذاء على 
الإطلاق؛ أنبى أرى أن نسازلاتى قد صغتها بشكل 
محكم؛ أو أنها أسئلة أكثر جوهرية من غيرها. فمن 
المؤكد أن أسئلتى تدور حول أطروحة ١التجريب؟؛‏ رهى 
بهذا المعنى ليس بإمكانها أن نستجيب للهواجس التى 


أصول التجريب فى المسرح المعاصر 


نكتفها الشكوك حول الطبيعة الشكلية للتجريب؛ أر 
تبحث عن ماهيته وجوهره! 

ركى نفترح إجابات بعينها يكمن فى داخلها إمكان 
افتناعها بما تطرحه وإقناعها بما نعرضه؛ فلابد لهذه 
الإجابات أن حمل خصالص ننسم بسمولية الطرح 
ولذلك؛ فعلى أن أعصود فى أطررحتى إلى العديد من 
الأمثلة؛ المنسمة بطبيعتها الكاشفة عن ابتكارات 
«درامانية؛ (من الدراما) » مسرحية محددة المعالم؛ تتداول 
ابتكارانها الاكتشافية عددا من القرون تشكل خلالها 
الفن المسرحى فى ماضيه القريب؛ وححاضره المعاصر. 

إن كثرة الأمثلة ستكون منثقاة من جربب هو ججزء 
لابنجزأ من الثقافة المسرحية الأوروبية؛ ذلك لأنه فوق 
هله الأرض بمكن سرعة التحرك بشكل أمن لا نشوبه 
المزالق. وعوضا عن مصطلح (Experiment É1‏ ؛ 
سأقوم باستخدام والاكتشاف» أو 9الجديد) . 
البدايات 

إن ما بعد اكتشافا لميدائى الدراما والمسرح؛ كان 
مرتبطا - بلاريب - بما قام به أيسخولوس!!؛ عندما 
اكتشف ممثله الثانى» وكذلك بما قام به سوفوكليس؟؟' 
م اكتشاف ممثله الغالث؛ ومن هنا نشأت أغان يلفها 
الحوار والعالم المسرحى للتراجيديا والكوميدياء يقتحمها 
البروتاجرنیے ع٣۲۲۲‏ فی مكان أكفر أمناء 
ليدفع ببداية ظهور الممثلين الذين يمثلون فى حواراتهم 
أكثر الأشكال تركيبا لماهية الإنسان فى مواجهته الآلهة 
والأساطير , والأقدارء والدولة؛ والماضى» والأوامر والنواهى 
الدينية. 

والتجحريب - فى هذه الحالة ‏ يقلل من ظاهرة 
واللايقين» وإننى عن قصد أستخدم هذه الكلمة - الى 
مدعت المسرح من بلوغ ذرى سماله - حيث كانت 
مجرد اسائر» يحجب رإبة ديمومة ضورء الشمس 


الطبيعى» نما حجب بدوره عن نور المعرفة والتنوير» ليحل 


۳۷ 





هناء * سك الفساح 


الليل بللاميه الدامس» وبحرم البشرية من ذلك الوجود 
المخثرك بین الطبيعة والفضاء الذى لسبح فيه المسارح 
المفعوحة؛ أر لدضها فى مبان محكوم عليها بفضاء 
اصطناعى ؛ وضوء صناعى. فمسرح عصر البهضة - وهو 
الذى نعنى به ما حدث. قد قرب خخشبة المسرح من 
اللوحة الى تتعامل مع المنظور؛ ولكنه لم يضم حدودا 
للموضوعات المطروحة: ولا لأماكن الأحداث المنفتحة 
الئى تخدم وظيفتها نغيرات الديكورات بشكل ندريجى. 
العجريب ‏ على مستوى النقفاش حوله وبشكل 
لايتفق حول نفسيره الكثيرون ‏ قد ححدث عندما لفط 
وتالما ‏ مسا ) الرى الباروكى» ووضع بديلا عده 
ارداء) واسعا. وعلى النفيض ثماهو معروف»؛ كانت 
البداياث الأولى للشورة فى عالم ؛التجريب؛ فى لندث؛ ثم 
باريس » عندما استخدم «الغازه حرامل المصابيح؛ فى 
الإضاءة المنتظمة؛ وكان ذلك اكتشافا مهما له آثاره التى 
نرئب عليها كثير من النتائج لصالح المسرح على رجه 
العموم؛ وليس فط لفائدة العروض المسرحية أو الأعمال 
الدرامية. واستخدمت «البائوراما؛ باعتبارها عنصرا 
(سينوغرافيا؟؛ وعثر على ما يطلق عليه حديئا ٠السفابت‏ 
المعلفة)**) من حيث هى عنصر رئيسى قد وسع من 
مدارك التسجريب الممسرحى رمجالاته. فالإخراج 
الرومانتبكى كان نتيجة طبيعبة لكثير من التجارب 
المسرحية الئى كانت - فى معظمها ‏ ذاث طبيعة تقنية, 
إن كل ما ذكرناه ‏ أنفا يعد اكتشافاً أو حدثا 
إبداعيا مهماء ريمكن لدا أن نحصى عددا آخر من 
اممترعات والمكتشفات حمل ف معطياتئها سمة 
١التجريب».‏ فقد ظهر هذا المصطلح ‏ بداية ‏ ملتصقًا 
بوضوح بالعلوم الإنسانية؛ ثم انتشر على الفور داخخل بنية 
الفنوك ونسيجها فی النصف الغانى من القرن الاسم 
عشر. وارتبط التجريب - بهذا المفهوم ‏ بالتطور السربع 
والديناميكى للعلوم الطبيعية؛ فأساليب البحث والنظرة 
العلمية للاكتشاف والوجود قد انتفلت من منطقة إلى 
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منطقة أخرى من الحدث والإنتاج الإنسانى درن معارضة 
كبيرة. وقد لخص جوستاف لانسرن 141407 014۷e‏ 
فى كتابه المعروف المعنون (De La méthode dans 1es‏ 
iene (‏ الصادر عام ۱ تيار القرن الشاسع عشر 
.. إن التطور الخلاق لعلوم الطبيعة كان 
سبباً رئيسياً فى أنه خلال القرن التاسع عشر؛ 
حاول العلماء بنظرياتهم المتعائبة؛ طرح 
ااا علمية جديدة استخدمورها فى 
بحوئهم حول اريخ الأدب. وقد لوحظ؛ 
وتوقع» أن هذه الأساليب سئمبحنا تعريفا 
علمبا خالصا للعلرم والفنون؛ وأنها سوف 
تلغى إلغاء شاملا كل ما يخص الانطباعات 
الاعشباطبة أو الاستبدادية فى الذوق العام 
والأحكام الدرجمائية (.... إن النشاط 
الإنسائى - سواء كان ممارسوه من المبدعين أو 
منظرى الفن - لم بتشخط؛ لحسسن الحظ؛ 
حدود الآمال العريضة التى كانت السشرية 
تترقعها ن الأسلوب العلمى ١التجريبى»‏ 
للعلوم الطبيعبة/الطبية وسشهجه؛ لكن القرن 
الناسع عشر لم يشجم مفهوم «الأضداد» ولم 
يشجع أى نناقضات! لقد اعتبر التجربب دراء 
لكل نقدم علمى رعملى؛ نظرى 
وتطبيقى 90 . 
إن الإسلوب العلمى التجريبى - إذن ‏ قد أكد صحة 
الفرضيات التى قام بوضعها رصياغتها إمیل زرلا فى 
بيانانه المعلية فى ررايتئه ذائعة الصيت: -«ة R0۳٩‏ eا)‏ 
perimental)‏ ¦ حيث أكد أن والأسلو ب التجريبى؟) فى 
الفن يفترب من «الإبداع العلمى؛؛ وبسمح بعقديم 
أحكام ونقيسيمات موضصرعية؛ وقبل کل شی يتسبب 
فى بعث الرابطة التى انقطعت منذ أمد بعيد ما بين الفن 
والطبيعة: 


کک 


وهناك امتداد لفرضيات زولاء مجده فى ألمائباء عند 
منظر الأدب؛ والكاتب الروائى ؛ وبلهيلم بولشى 8/1/56/5ا 
#طعوان8 الذى نادى بأن تكون لمة رابطة وثيقة ما بين 
الفن والعلوم الطبيعية : 
«إن كل إبداع شعرى يحاول أن يخرج عن 
حدود إمكانات الظواهر الطبيعية؛ ويسلك 
سلوكا منطقياء رابطا ففضية الأحداث 
العارضة بمبدأ التطورء لا يكون منطفه ‏ من 
وجهة النظر العلمية - شيكا أخر سوى جريب 
عادى مطروح فى الخيلة الإبداعية؛ جريب 
بالمعنى الحرفى؛ وبالمعنى العلمى لهذا 
المسطلح؛ فالشعر ‏ إذن - وكذلك الموسيقى 
ليسا شيكين أخخرين سوى مناشدة واستنفار 
لظاهرتين مستقطعتين من الطبيعة ا . 
التجريب - إذن - هر لجاز مهم للفلاسفة 
الوضميبن40 فى القرن الشاسع عشر؛ وإجاز مهم 
لكبربالهم العلمى. لقد عبر «بولشى) عن قبولهم فكرة 
المفهوم العلمى للفن؛ ذلك المفهوم الذى بفضله؛ ووفق 
على اسلوب الذى يرتفع بالفن إلى مرنبة العلم» وكان 
كذلك تعبيرا عن التيقن من ضرورة التقدم الحضارى 
للعلوم والثقافة معا بشكل متزامن؛ بحيث لا ينفصل 
أحدهما عن الآخر أبدا. ويتبع ذلك نشاط تطبيقى 
للمبدعين المسرحيين؛ وكذلك مخليلات المنظرين 
ودراساتهم ؛ الئى لم نكن قادرة على أن تمتوى ضرورات 
التجريب. إن أولئك المجربين الذين كانت لديهم 
شكوكهم فيما يجربونه؛ لم يملكوا الوعى بطبيعة الحدالة 
والجديد الذى أنوا به؛ ولم يؤمنوا إيمانا قاطما بالأهمية 
الكبرى للمكانة النى وصلت إلبها مكتشفاتهم؛ 
ولا بإمكان استخدامها فى عصور زمئية لاحقة. لذلك» 
فإن شيوع الصيغ الفدية الجديدة قد لحقه تعديل أو طرأ 
عليه تغيير) إذ كانت هذه الصيغ طبعة؛ تتسم بقدر من 
الاععدال والتكيف؛ بسمحان باكتشاف الأصيل من 


أصرل التجريب فى المسرم المعاصر 


الزائف الذى لا يصلب عوده للوصول إلى مسرتبة 
والجديد) . 
لك مصطلح (التجريب!؛ فيما پس المسرح؛ قد 
استخدم للمرة الأولى فى عام ۱۸۹١‏ . فقد رصفت 
جريدة )Moniteur Universe!)‏ ؛ فى الخامس من شهر 
مارس من العام نفسه «المسرح الحر لأنطوان)!؟؟ ‏ 
(Théûtre Libre Antoine)‏ بأنه مسرح يرمى ف المستقبل 
١إلى‏ أن يكون مسرحا کریبیاء' ' : 
و...) ومن وجهة النظر الأسلوبية العلمية؛ 
فإن التجريب العلمى ‏ يكتب المنظر 
البوليدى؛ Wojcicki‏ باسأقامة)25 وهو واحيد 
من رواد أسلوب البحث العلمى الدشفلين 
بالعلوم الطبيعية - إنما هو - مخديدا - أسلوب 
استفرائى ١‏ أسلوب يعتمد على ملاحظة 
الحقائق؛ والعجريب المفسر لمعلوماث معطاة 
على أساس افتراضى؛ لكى يستخرج من هذه 
الاخراضات نتائج حول حقائق أخرى:7"؟". 
ذا مفهوم الأكثر شمولية لمصطلح «التجريب؛ - إذن - 
هر «الجديد» الذى نعرفه باعثباره ابتكارا لقيم جديدة؛ 
تدشاً نتبجة لدراستها ونحصها رخليلها وانتقائهاء بل 
وإحلال حلول جديدة قد احنبرت من قبل بفضل 
التجريب. إِنْ حركة (الجديد؛ تحويها كذلك مرحلتات 
انستان يجب أن يضعهما المبتكر أو المجرب فى اعتباره؛ 
أ إبداع سفهمم تنظيرى! أى وضع الافتراضات؛ 
والتأكد من صحتهاء بمساعدة التجريب الذى 
بستخدم حلرلاً جديدة. وفى هذا المقام يمثل 
«التجريب؛ء بالإضافة إلى نتائجه؛ قاعدة جوهرية من 
قراعد الإبداغ الجديد. 
ب - التدقل فى أرجساء الإبداع فوق أرض المسسرح» 
لبمكن للمبدع أن يواجه - بدرجة ما مشاكل 
فنية نمطية غير ضايلة؛ ومصاعب لفليدية لا حصر 


۳۹ 





هناء عبد الفتاح 


لها؛ على الرغم من أن هذا التجريب بهذا الممنى 

يفترب فى العديد من مجاربه من التجارب الثى 

تطبق فى حقل العلوم. 

لذلك؛ يبقى السؤال مطروحا؛ ما الذى يمكن اعتباره 

ا را امخرج المشكل لمفردات 
العرض المسرحى فوق خشبة المسرح؛ ذلك الدشاط الذى 
ينصف ابالتفكير والانطباع التجريبيين»» ويقترح علينا 
شكلا جديدا للعرض المسرحى ؟! أم أن ما يطلى عليه 
ا مجريبا؛ من الأفضل اعتباره بمثابة محاولة أو «برولة؛ فى 
المسرح» لم تزل بعد خرييا حالصا يفوق الصياغة المقثرحة 
للعرض ا مسرحى » دون اشتراك الدظارة فى مشاهدة ونفييم 
وما تا عليه ؟ وقد يكون التجريب الحقيفى الذى 
يعد مادة جاهرة قابلة للتشكيل ٠‏ شيدا ينسم بالابئكار 
الجديد فى العروض المسرحية! التى سيشترك فيها فيما 
بعد المتفرجول» كى تصبح وثيقة مسرحية حقيفية. 

نى ظنى أن «التجريب»؛ نظريا كان أو تطبيقيا؛ عليه 
أن بتخلق فى كل منلقة من مناطى الحياة المسرحية» 
كذلك بمكن أن يتلاشى من منطقة ليذوب فى منطقة 
أخرىي؛ باعتباره «نموذجا / موديلا؛ أو إلهاما للإبداع 
والابتكار أو أن يسشبفد نفسه فى دائرة من دوائر 
الإبداع؛ ليعبر إلى دائرة إبداعية أخرى. وقد يكون 
الخلاف فقط حول المغرزى الاستهلالى اللتجريب؛؛ 
وكبفيئه الفنية؛ دون المساس بمبدأ التغيير والتشكيل 
الجديدين للعرض المسرحى؛ من حيث هو إبداع فنى 


متحد:د . 
إن حركة الإصلاح المسرحى الكبرى التى أبدعث 
أجيالا عدة من المحظرين والمطبقين المسرحيين تختلف 


نبمابينها اخخثلانفا كبيرا فى الأطروحة؛ رالفكرة؛ 
والمنهج ؛ والأعراف؛ والصيغ الخاصة بالتجريب؛ وهذه 
الصيغ بمشابة اسئمرار لكل إلهامات مجربيها الذين 
تواصلت مناهجهم وأساليبهم؛ ولايزال الدور الجوهرى 
للتعريف بهذه الصيغ هو الدور الذى لعبه الفكر المسرحى 


ُ 





المسجل فى ١ماليفستات‏ - تظاهرات) مسرحية:؛ وفى 
برامج مسرحية؛ وأحلام دائمة لمبتكرى «التجربب» حول 
مستفبل المسرح» وهى أحلام مراجهة» دائما؛ بتفكير 
اتباعى مكرور. إن كتابى هذا هر فقط مجرد حلم) - 
كما يقول إدواره جوردون كريج'"١‏ فی کنابه حول 
(فن المسرح) : 
«أهر أمر جدير بالذكر أن يقوم البعض بهذا 
الفدر من الشوضاء؛ للوقوف بالمرصاد ضد 
شخص يخطر خخطرة تالية نحو الطريق المؤدى 
لتحقيق ولو جزء ضثيل من -علمه؟!و 19 , 
أجل ؛ إن هذا الحلم هو حمسيلة إما لأفكار أر 
لتصميمات عدد من التجارب المسرحية. وفى نهاية الأمر 
فإن الغالبية العظمى من أصحاب الفكر التتجريبى 
المسرحى ومبدعيه: كانوا ‏ وهذا واضح ب ممارسين 
مسرحبین ؛ تباينوا فيما بينهم فى مجال الإمجاز ومساره؛ 
وكذلك فى نسبة موائقة المجتمع على مجريبهم. فعلى 
سبيل المثال؛ كان كريج يحترف مهنة التمثيل والإخراج ؛ 
ثم نراجع بعد مرور السئوات عن الإبداع اللسرحى 
لحساب الأطروحات النظرية؛ المدونة فى كتبه؛ بل رفض 
التجريب القائم على هذه الأطروحات فى صيغ وأشكال 
خالصة بحتة. وعندما زار جاك كوبره!؟') فى فلورنسيا 
مسرح كريج الذى صمم له خصيصاء وكان يسمى 
اأربنا جولدونى - 6010001 4:53 ؛ وشاهده فارغا! 
حيث خشبة المسرح غير مستخدمة على الإطلاق؛ سأل 
كوبوه المفكر المسرحى الكبير كريج: ١ما‏ الذى ستقدمه 
هنا يا سيدى؛ وما الذى تعده الآن؟!: عندئذ أجابه كريج 
بهدوء؛ دلا أحارل تقديم شئ, إننى هنا فقط 
لأنأمل 1“ وأحيانا يكون هذا النوع من التأمل مجريباً 
فى ححد ذاته. وعلى أية حال؛ فمن المؤكد أن هذا التأمل 
يوحى وبلهم؛ بل يعد هذا التجريب ريهيفه من المنظور 
النظرى. إن فكرة كريج «الموبر / ماريونيت0١١,‏ 
وكذلك ارتفاع مكانة ١الحركة»‏ لديه باعتبارها مصدراً 


اس ول التجرهب في المح العاصر 


للمسرح وجوظر إطاره؛ قد شكلتعا الأساس النظطرى للكثير 
من التججارب المسرحية التطبيقية. أثارث فكرة 
«السربر/ماربوئيت؛»2 فى ذلك الوفت» كشثيرا من اهتمام 
الفرجين المسرحيين؛ وألهمت الكثيرين من المبدعين. 
ويكفى أن نذكر ‏ على سبيل المثال - ١بيثر‏ شومان مع 
ter Schuman‏ ومسرححه (الخبز والدمى)177, وعلينا ألا 
لنسى تلك المظاهرات المعادية لهذا الرع من التجربب» 
وئلك الكراهية الشديدة الئى واجهتها حركة التجربب 
برمتها؛ بداية من ذلك الهجوم الفاسى ضد كريج وفكرته 
«السوير / ماريونيت؟ - خخاصة عندما طالب بإبعاد الممثل 
واستبداله بدمية الثنوث سحنتها غضبا فى مواجهة نلك 
المظاهرات المعادية. وقد أدى ذلك؛ بعد سنوات» إلى 
اضطرار كريج أن يملح «دميته) مسمى جديدا؛ وتعريفا 
آخر؛ حيث أرغم على أن يقبل فدرا من التسوبة والتنازل» 
«فالسوبر / ماربونيث» فيما قال كريج فيما بعد: ذهى 
ممثل زائد شعلة ناقص أنائية]!18؟. إن هذه الصيغة الثى 
اسعبدل بها كريج صيغة أخرى ليست بجديدة؛ 
لكنها كانت نبدو لدا دوما هادفة؛ وقد أذاد منها 
كشيرون من الفنائين والخرجين فى المسارح بمخئلف 
بقاع العالم . 

إن أنكوئين أرئو  ١97 Antonin Ad‏ : وهو أكثشر 
لمجربين فى زمنه الذين أثاروا خلافا حول مسرحهم؛ فى 
محارلته الوصول إلى (مسرح الفسوة» الذى ابتدعه؛ وبعد 
الكساره بسبب شعوره بالإحباط: إثر عدم فهم أفكاره 
الإصلاحية؛ يعود إلى البحث عن مصادر مسرحه. 
وبسبب ثراء جريبه واعتماده على خبرته المسرحية 
الطويلة ؛ استطام أن ببسدع نظريته الذائية حول 
١التجريب».‏ بدت هله النظرية ‏ كما يؤكد الباحثون 
الفرنسيوث والبولنديون المفسرون لظاهرة آرنو- مسرحا 


رصل فى تصميمه وابتكاره إلى أبعد حدود التجريب . 


الذى يرخص بالمسرح الجديد. وقد حاول هؤلاء 
الباحشون؛ بوعى معفاوت الدرجات؛ فك طلاسم فكرة 
إبداع أرنو البحثى ومؤشراته الإصلاحية؛ رنمثلت هذه 





المحاولات عند کل من بیئر برو" Peter Brook‏ + 


يوجينير باربا "١١‏ هنائالا 0ا#ؤللا وبيج جرونونسکی ۴۴ 
Jerzy Grotowski‏ 


العجريب والممئل 

كانت هناك كتب مهمة سعى أصحابها إلى تعرف 
أسلرب عمل الممثل مع نفسه؛ رمع دوره. كانت هذه 
الكتب» وقث صدورها؛ تمثل ثورة وإتجازا فنيين هاللين . 
وقد دارت هذه الكتب حول تطبيقات العمثيل والإخراج؛ 
رأهمها على الإطلاق ما يرنبط بمنهج واحد من أعظم 
المسرحيين المجربين فى المالم المعاصر؛ وهر المصلح 
المسرحى الروسى ك .س ستانیسلافسکی K. $. Stanis-‏ 
lawski‏ , 

بالقدر نفسه من الأهمية فى علاقة التجربب بالممثل؛ 
شدم کل من إرلین بیسکائور'"" وبیرتولد برييخت!؟؟؟ 
نظريتيهما. ونمثل هوامش النسخ الإخخراجية لتايروف'*") 
رلاختا جوف ومذكرانهما جزوا لا ينجزأ من التجريب 
المعاصر. فداحل هذه الكتابات أفكار تمريبية تختلف فيما 
بينها فى درجة الابتكار: والجدة؛ والتثوير؛ ودرجة نفعها. 
فبعضها هو تعبير واضح عن «اللارغبة؛ أو الصرخعة أر 
المرد فى مواجهة وافع خشبة المسرح ولطبيقاته؛ أكثر 
من كونه مجرد تعريفات وأنساق لفعل التجريب وحدوله؛ 
حيث لفظ المسرح من المسرح؛ والممثل من العسرض 
المسرحى؛ وتخلص المسرح نهائيا من الماكياج والأزياء - 
كمايرى فاخا جوف. إن بحوث فاختانخوف البنيوية لم 
نكن مجرد توهج أو مؤشر يربنا كيف لهدم بداية لنشيد 
البناء فيما بعد؛؛ بل 'كانث رغبة خالصة فى بناء أساس 
متين للمسرح المعاصر. ونشير هنا بالكاد إلى بعض 
التظاهراث أو بعض أنساق النظريات التى تكتشف أنها 
ستتباين ونختلف فى مدى تجريبيتها ونضجها الفنى من 
عدمه, وعلينا بكل ما نملك من افتناع ويقين الاعتراف بها 
جميعا » باعتبارها سندا قوبا وجوهرا أساسيا يشير إلى ظاهرة 
التجريب المسرحى» فى أفضل صوره؛ خلال القرن العشرين. 


٤١ 
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لفد قام النجربون المسرحيون: فى هذه المرحلة 
التاريخية , بحماس بالغ, بأول مرحيلة مهمة من التجديد ؛ 
مرحلة إبداع المفهوم النظرى وخلق الافتراض الأساسى؛ 
ومؤدى هذا الافتراض أن فن المسرح يختلف عن العلوم 
المتطورة؛ وأن النظرية عليها أن نئواصل والتطبيق الذى 
يشخلق منها فى بعض الأحبان؛ وأحيانا أخرى يتطلب 
الأسر نواصلاً للشدحل الفورى فى مرحلة الإبداع. 
ولانفل أهمية عن ذلك تلك الخطوة التى يتم فيها 
التحفن والتشبث من المفهوم النظرى بمساعدة التجريب 
كذلك؛ إذ تمثل هذه الخطوة أساسا لحدث التجديد 
المسرحى , 
وبدرجة من الورعى اللقدى والتساربخى » نرق أن هذه 
الحقيفة بؤكدها الكثير من التطبيقات. فجوهر المسرح 
النجريبى ينبغى أن تؤكده ١معمليثها:‏ كمايرى بعض 
المبدعين . وبوعى كامل, أطلق المصلح المسرحى الكبير 
ایجی جررتوفسکی )۷" على مسرحه (بعملة؛. 
وعندما اعرد إمجارا عالميا كبيرا, فان جرونوفسكى لوقف 
تماما عن تطبيقاته فوق خشبة المسرح التى ألارت تغيرات 
مهمة فى المسرح الما لمى؛ ووضعت لطبيقات المسرح فى 
حاجز ذى قضبان متوازية؛ بالمعنى الحرفى لهذا الوصف. 
لفد أبدع جروتوفسكى بمديدة فرتسواف البولندية ما 
أطلق عليه ؛جامعة البحث؛ . فما الذى أراد جروترفسكى 
الوصول إلبه؟ أراد التوغل داخل منابع المسرح ومصادره 
الأولى؛ والوصول إلى ذلك الإنسان الحقيقى المنغرس 
حتى النخاع فى الصدق والأصالة؛ ذلك الإنسان الذى 
لا يتقيع بالكذب؛ ذلك الذى يغدر سبدعا جديدا 
للواقع / الحباتى : 
اباسم أى شئع اخترق جرونونسكى - إذن - 
ما هو حارج عن المسرح؟ بمكندا أن نتعامل 
مع هذا الإبداع باعتباره إبداعا لا ينجزأ فيه 
الملسرح إلى مدل ومتفرج سفصلين!؛ أر أنه 
على فسكشوئ الحكاية ر القصة؛ مسرح 


٢ 





لايرمى الوصول إلى بناء نسق من الإشارات 
الفبية) 58), 
إنه قبل کل شئ مسرح علينا أن تعامله باعشباره 
إبداعاً؛ لا نجه لحر لديم عررض مسرحية بعينها. 
ولهذاء فهر جربب متثال فى سلسلة من التجارب التى 
بنبغى لها أن دكون بطبيعتها وبالضرورة ظاهرة «للمسرح 
البديل - :tAltematve Theatre‏ ر لحالات التمسر ح 
التى تبدو نظاهرات مسرحية تنسم بسمة ديالكتيكية فنية. 
١‏ نما الذى يستئد إليه ‏ إذن - جريب 
كهذا؟ لقد تساءل هؤلاء الذين أبدعوه؛ ثم 
تساول فيما بعد أولئك الذين لاحظوا وجوده. 
نفى منفى مشئرك؛ وفى مكان منعزل عن 
العالم الخارجى » حدثت محاولة لتشييد لقاء 
منفرد بين البشر؛ انعقدت لقاوءات بيدناء لم 
تكن مجرد عررض مسرحية:؛ لأنها لم نر 
داخلها عناصر مسرحية؛ كتلك الئى بطلق 
عليها اعقدة) أو وحدث مسرحى!. ولم 
تكن هذه اللقاءات مادة للمشاهدة شفرج 
عليها النظارة؛ لأنه لم يوجد بالفعل شئ من 
قبيل هذا. إنها مجرد لحظات شيفة؛ لحظات 
من التجريب البديع للغاية»7؟"' , 
هكذا كتب عن جررتوفسكى وبحوثه المسرحية. إن 
أعماله كانت مجرد جربب مسرحى ؛ يحمل فى مسرحته 
ملبعه ومصسدره الذانى . إن هذا النشاط المسسرحى 
الابتكارى كان فى واقع الأمر عملا ذاتياء يحمل داخل 
إبداعه سمة فعل الحياةء ولا بقلل هذا التفسير فى الونت 
نفسه من فيمة جررتوفسكى ومرتبئه التجريبية؛ عندما 
غادر المسرح بوصفه مؤمسة ليفتحم ففط الواقع بكل ما 
فيه, محاولا تقيق مسلمات فلسفية محبوكة؛ فنلاحظ 
أن التجريب المسرحى لديه يحوى داخخله حدوداء يتم 
احتراقها فوق أرض مسرحية غير معررفة؛ أرض مجهولة 
تبحث لها عن مكتشف. 





العجريب الطليعى ومعمليته 

من أكثر المواقف الثى يثبناها الفنانون التجريبيون؛ 
رالتى نعد سمة رئيسية لهم؛ الإيمان الصلب الذى 
لايلين بإمكان إعادة بداء الواقع ونشييده فى مواجهة 
قضية الفن؛ وتمائل الفنان مع القوة الخلائة للنسن 
الجديد والعلائاث الجديدة. وكانت الأثار المترتبة على 
ذلك سعى المجرب نحو استحضار الفن والحياة معاء وإذابة 
الحدود فيما بينهماء بل حتى احتواء الواقع باعتباره مادة 
خلاقة للفن؛ فى مقابل المسرح, باعتباره ‏ بالضرورة ‏ 
مرجعا رنانا لبرنامجه الذاتى؛ وليس مكانا راميا لوفوع 
الأحداث المسرحية ذات الممبار الفنى الخالص. لقد 
اخشرق «الداديون» الأوائل خشبة المسرح فى زبورخ عام 
151 : وکان مهم تریستان تزارا ۲22۲۸ ٣٤٤۸۸‏ رهرجر 
بال اا8 ع۴ ورائدهم الفرید جاری ۷٣د[‏ ۸۱۴۲۵۵ 
الذى قدم (الملك أوبو)عام ١١457‏ ودمروا بهذا العرض 
معاقل المسرح الدمعلى التقليدى؛ وقاموا بتعربته من كل 
ماکان ينطوى عليه من مفارقات تاريخية؛ ليبدعوا بدايات 
نسيج جديد لعروض مسرحية نلغرس - قبل كل شئ - 
فى طراز ونمسوذج جديدين للعلاقة الجرهرية ببن 
البدع / المعفرج والمبدع / الفنان الذى يقدم واقعا 
خارجا عن حدود المسرح من حيث هو مؤسسة رسمية. 
إن هذا التغير الحيوى للموقف الجديد للمتفرج كان 
كذلك أساسا وشمار) لتظاهرات المستقبليين: توماسو 
مارپنيستى Mie)‏ 040 - عام ۴۳ وعام 
٥ء‏ لم إنریکو برامہرلینی Enrico Pram poli ni‏ عام 
٥‏ حيث استجاب هؤلاء المبدعرن لاستغلال کل 
وسائط التعبير المسرحى الجديدة فوق نخشبة المسرح. 

إن طليعية الشجريب المسرحى ظهرت آنذاك عندما 
تشكلت بشكل رئيسى لعطالب بتغيير الواقع المسرحى! 
أدولف أببا ")2 ۱۸۸۹ ؛ چورج فرحس'" ۱۹۰۲ ؛ 
إدوارد جوردون کریح"""» جاك كربو" راستمر 
تأثبر هؤلاء المصلحين المسرحيين حتى الثلالينيات من 
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القرن العشرين. ويصعب أن نحدد بدقة الحدود الوائعة 
بين ما بفع خت مسمى الطليعية رذاك الذى يندرج 
مخت عباءة حركة الإصلاح المسرحية الكبرى؛ لمة 
تقارب - بلا ربب - وتباعد فى الوقت نفسه؛ يشهدان 
على قرابة المساعى والأهداف بين الحركتين. فيمكن لنا 
أن نعشر على سبيل المثال - على صدى لفكرة ٠سوير‏ 
ماربونبت / کریج) فى مطالب الطليعيين الأوائل؛ لكننا 
نعثر كذلك على نناقض يبدو واضحا فى سعى المصلحين 
المسرحيين الأوائل إلى التغيير الكامل للمسرح القائم؛ 
وفى الوقت نفسه؛ جد لفظ الطليعيين له وتماهلهم إياه. 
علينا أن نحدد شيفا ججرهربا؛ وهو أن الموقف الرافض 
مبدعى المسرح الطليعى يظهر واضحا فى الوقوف الواعى 
على هامش الحياة المسرحية الرسمية؛ والرامى إلى خخلق 
مساحة وبعد واضحين يبتعد بمسرحهم عن «ربرتوارا 
المسرح بوصفه مؤمسة وكذلك - وربما يكورن هذا هر 
الأهم ‏ الانقطاع الثام عن الميراث المسرحى الذى شعر 
المصلحرن المسرحيون أنهم منتمرن إلبه: فى إعادة 


امسرحة المسرح؛؛ وفى العودة إلى مسرح شيكسبير 


بالعصر الإليزابيئى؛ وفى الكوميديا المرئخملة الشعبية؛ 
الكرميديا دى لارتئى عتنق'1اع0 01:6016©. وظهرت 
علافتهم بالئراث المسرحى الإنسائى واضحة ثماما فى 
بحث المصلحين المسرحيين الدؤرب عن وسائل جديدة 
تقربهم من الطليعيين فى التعبير الفنى ؛ واحثواء المسرح 
مناطق حيانية لم تلاحظ من قبل؛ ولم نكتشف بعد!! 
وقد تسجث هذه الحاجة من الفهم اليومى لمفهوم 
«الطليعية» القائم على معرفية ججديدة ووعى ححعاضر 
بالطبيعة الفئية للحياة: 
و(...) لقد تسبب عن هذا؛ أن الوسائط 
المسرحية؛ ووسائلها أو صورهاء وهيئتها؛ فد 
أعدت طليعية تذبل وتموت ونففد طليعيئها 
عبر استخدامها (القبيح» لوظيفة ممائلة مقلدة 
مبدع أخير أو لعمل إبداعى أخير. إن طليعية 


f 
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«كلاسيكية؛ كهذه . إذا جاز لدا استخدام 
هذا المصطلح ‏ إنما نوم على نشوء أنساق 
ونماذج تزدهر وبوافق علي ها المسسرح 
التفليدى. فيتسبب عن ذلك أن الفنانين 
الطليعيين يقومون بالبحث الدائم غير المنفطع 
عن صيغ للتعبير مختلفة وجديدة لا ندحل 
فى نطاق التوافق «التقلیدی»ء أو نكون جزءا 
لا بتجزأ من رال" . 
فالمسرح الطليعى بنية متطورة لمرحلة متواصلة تتبدى 
وتتتضح فى الصيغ والأشكال المتغيرة؛ وهى بهذا المعنى 
تمثئل مصدر إلهام مهما للمسرح فى رحلته الإنسالية 
والحضارية التى لا تنقطم سلسلة حلقائها. 
وبصرف النظر عن السمة المتغيرة للظواهر الطليعية فى 
المسرح؛ داشل مساحة زمنية نقع ما بين أرائل الفرن 
العشرين وحتى النصف الثانى منه؛ يمكن لنا أن نشير 
إلى الميول الواضحة نحو بعض التغيرات التى بفضلها تغير 
شكل العرض المسرحى ومحتواه وبعض عناصره. ونكون 
المحصلة النهائية استدعاء المسرح التقليدى فى التغير 
الجوهرى لصدرنه رتفدياته المسرحية. لقد ح ركت 
التجارب الأخبيرة من السطح الراكد ا المسرحية» 
واخحترقت الحدود التى كانت تعامل حتى الآن باعتبارها 
خصوصية مسرحية؛ ومن بينها الكلمة والفعل التمثيلى؛ 
لبزداد اقتحام فون أحرى فى الوقت نفسه» ومن ينها 
الفدون التشكيلية والمسمار والموسيقى وابالبه والشمشبل 
الصامت؛ لبسيطر الأحير على قسم كبير من العرض 
المسرحى» ويتحكم فى جسد الممثل ويحيله إلى قدرة 
هائلة من التعبير الرامز والثرى فى الوقت نفسه. ونؤكد 
هذه العلاقة الجديدة بهذه الفئون ابتعاد المسرح عن 
استقلاليثه من حيث هو فن منفصل؛ ونلاحظ هذه 
الظاهرة فى مبادين [بداعية أخرى ؛ هذا من ناحية. رمن 
ناححية ثالية, يتزايد الاهتمام بأن يتعامل المسرح بصيغة 
ووجهة نظر تنظر إلى المسرح بنبالة. وبدئع فى هذه الآونة 
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كذلك القضاه على التفسيم الذى يفصل ما بين العرض 
المسرحى والحياة الواقعية. والدليل على ذلك هو إدخال 
مواد جاهزة لم بمسها اللعب المسرحى بعد لتمثل أدواراً 
فى الأحداث المسرحية؛ ولأنى تباعاً هذه المواد حارجة عن 
المبادئ التفليدية لعلاقتها بالمتفرج وتثور عليها. ونكون 
الآثار المترتبة على ذلك الذوبان الثام للحياة والمسرح معأء 
وحروجهما عن إطارهما التفليدى الفاصل فيما بينهماء 

وتتحدد وظائف جديدة لما بطلق عليه ١مرقع‏ الأداي 
و«موقف الملاحظة» ؛ والشلك الكامل كذلك فى المساحة 


كان الثيار الطليعى برمئه ‏ إذن - مشوجها ضد 
المسرح التفليدى؛ خاصة ضد تلك الثوابت التى -حافظ 
عليها هذا المسرح فى علافته بالنص الأدبى؛ والوظيفة 
المسرحية للممثل. فتدمير البنية الهيكلية للنص الروائى ؛ 
وإحلال الاستقراء الحر للمعائى والتفسيراث مكانها؛ 
وأحيانا غمر الكلمة فى دائرة منطوقها المعدوى (من 
المعنى) على حساب الوظيفة التعبيرية للغة المسرحية؛ كل 
ذلك جعل المسرح فى بعض الحالات المتطرفة يتوالى فى 
الشخلى عن الكلمة؛ فتتغير مهمة الممثل بشكل 
راديكالى. وندريجيا- كما حدث للكلمة ‏ يثوئقف 
الممثل عن أن يكون «حاملا؛ للمعانى؛ أى بشوفف عن 
أن يعرضها فوق الخشبة! لأن المسرح نفسه يشوقف 
كذلك عن أن يقدم «عرورضاء؛ وبريد أن يكون مكاناً 
للحدث. والممثل فى هذا الحدث هو شكل غير مباشر 
للفعل الدرامى المؤثرء أو هو حدث يمثل حدثا أحر؛ هر 
«التضحية بالذات» ؛ إما بجسده أر بتعبيره الصامت أو 
بذائه الكلية . 

من هناء ينبثئق عامل (الخيال» جليا فى المسرح؛ 
وتتخلق الخيلة الإبداعية لدى الممثل والمتفرج معاً؛ حيث 
بغدو هذا الخيال باسم الأحير نقطة مخول فى بحشه 
المستمر عن التواصل الدائم الذى لا ينقطع مع | 
المسرحى وجريبه الطليعى. 
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المسرح الطليعى فى بولددا 
فى فعرة ما بين الخحريين 

كانت فثرة سنوات (197/8-1514) إلهاما للشعر 
رالرسم الطليعيين على المسرح. إنها مرحلة تعد من أكثر 
المراحل إبداعا وبحثا جديدا فى المسرح. قفى هذه الفثرة 
تشكلت أسس مفهرم المسرح ونظريئه؛ وكتبت أعظم 
الدرامات الطليعية؛ وولدث مفاهيم سينوغرافية؛ ونشططت 
المسارح التجريبية الصغيرة. وبعد عام ٠۹۲۸‏ ضعف 
تريب الطلبعيين قليلا؛ ولكنه لم يمث. إن رجردهم 
رتأليرهم رموائيقهم المعلدة فى السدوات العشر الثالياث 
وحتى الحرب العالمبة الثانية؛ قد السمت بسمتها 
رطابعهاء لبغدر المسرح أكثر استقرارا. النهى عصر 
الشعارات والمانيفسشوء ولكن لم ينه عصر الإمجازات 
الطليعية. فى أثناء ذلك؛ نطورث بشكل شائق الإبداعات 
الدرامية» ظهر الشكل المممارى / الفضائى لمفهوم 
المسرح؛ لدا أنشعلة أكشر إثارة للمسرح التجربى ؛ ومن 
بینھا: د کریکرت - ۲٣۲٩0‏ ؛ وأثرت الح ركة الطليعية 
بنفوذها وتأثيرها الكبيرين على طراز الإحراج فى المسرح 
الرسمى. وتأكدت كذلك الأطروحة القائلة بالشخلق 
المنعاقب لفن المسرح؛ ويعنى ذلك التأخر الواضح لقبول 
المسرح عناصر جديدة من فنون أخرى؛ وتكيفها فى 
صياغة أكثر نضجا. ) | 

وكانت أكثر الجماعات الطليعية نشاطا جماعة 
«المستقبليين؛ الذين وصلوا- عبر برنامجهم - إلى 
وسالط مسرحية متجددة ؛ وعروض استعراضية حديثة 
متطورة . وشحاولة رفع الحواجز التى نقف ما بين الفن 
والحياةء فإنهم لم يعاملوا المسرح بمشابة أرض مسئقلة 
بمفردها لنشاطهم الفنى ؛ بل كانوا بمثلون ئيارا حيا فى 
الوسط المسرحى. إن المبدعين المستفبليين الذين كانوا 
بشمون إلى مدبدة وارسو؛ ومن بينهم لكسندر لات 
Aleksander Wat‏ وأنانوا ل سشيرا Anatole Stem û‏ اکدوا 
أن جوهر العمل المسرحى إنما يقود وينبع من وإلى 
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«البداءة) ؛ عبر غررض مسرحية سبركية (من السيرك) ؛ 
رصرلا إلى الجماهير الغفيرة؛ كما نرى فى العمل 
المسرحى الضخم دوع الذى عرض فى عام 53 
ورأوا كذلك أن فى «التيمة» البسيطة للأ حداث المسرحية 
أساسًا للإبداع الفنى الهادن. وهذه الملاحظة الفطنة قد 
استفت خصوبتها من اهتمامهم بالسرح٠‏ 0 , 

ركذلك؛ فإن ججماعة المستقبليين الذين بندمون لمديئة 
كراكرف (ہررنو باشینسکی ۔ 19815811 8000 
وستائيسواف موودوجيئيئس ~ Stanislaw Modrozeniec‏ 
ونيمشوس تشيجفسكى - ألأقبلاء2/ا2©) قناال[) قد عدوا 
المسرح واحدا من أهم إنججازات الفئون الإنسائية؛ من 
ناحبة تأليره الكبير على الجماهير. ونشاهد ذلك مكثفا 
تكثيفا بالغ فى مفردات العرض المسرحى : 16010071١‏ 
ka Futurystow‏ الى قدم عام .١5١‏ 

أما البيان الذى أعلنوه» محددين من خيلاله تصررهم 
للمسرح؛ فكان علبه أن يكون متكاملاً فيما بعدا فى 
اللحظة التى يتسلم فيها جميع المستقبليين المعانى المعدة 
للعروض المسرحية والاستعراضية. فحتى تلك الآونة لم 
يكونوا يملكون أية خشبة مسرح؛ بل كانوا يتباعدون عن 
وضع تلك الحلول النظرية الثى تشكل المسسرح فى 
المستقبل؛ رلا تخترف أية حدود سوى الملاحظة المرئية 
العامة» وهى تعد رد فعل ححى لليظاهرات والمانيفستات 
للإيطاليين الذين أكدوا الخصائص الاستعراضية للمسرح 
ووظيفته . 

إن رونو پاشیدسکی (۱۹۰۱ - ۱۹۳۹) فى خدیده 
وظيفة العرض المسرحى الحديث وصيغته؛ قد أبتعد عن 
افتراضاته الديمقراطية وجماهيريته؛ وبحثه عن شيو ع 
العرض المسرحى المنطصمن شعارات من لبيل «الفدائرن 
فى الشارع؛ و اكل فرد يمكن له أن يكون فناناة» أو 
ذلك الشعار الذى يطالب «بمستقبلية فوربة للحياةة. لقد 
حدث كل هذا عام 1471؛ واتسم المبنى الممسرحى 
الجديد بهذه الخصائص باعتباره مكانا للعرض المسرحى؛ 
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متضمنا توزيعا لأدرار المؤدى رعلاقته بالمتفرج الجديد. 
لفد كان على المستقبلى أن يكون منضبطا مع نفسه فى 
رؤيئه للمسرح ؛ وكان عليه أن يتيمن من أنه فى المكان 
الذى يحدد معالمه المصلحون المسرحيون عبر استقلال 
العمل المسرحى . وفد ظهرت ئيارات واتججاهات لايحدث 
فيها مجمرئة فى العلاقة بين الحياة والفن » وكان لمة 
عامل واحد منظم هو أن يغدو الفئان صادقا ومفاجكا. أما 
المسدأ الفائم على التسواصل الفنى المنطفى للعسرض 
المسرحى » فكان عليه أن يحل محل «ذلك الهراء المتجول 
- رفصا فى الشوارع؛. أما العرض المسرحى كامل البلية 
والحبكة؛ فكان عليه أن يقدم بديلا عنه للمشاهد روحاً 
مكثفة بالمتعة تمنح المتفرج الشعور بالبهجة. 

وبالانفاق على نلك البيانات المذكورة آنفا » فإندا ثرى 
أن نشاط المستقبليين قد نضعضع فى بعض اللقاءات 
الشعرية الموسيقية والتظاهرات الفنية ؛ الثى كانت نقدم 
فى نوادى المستقبليين بوارسوء ومن بينها ثادى «المنارة 
السدداء د yi Carna Latamid‏ عام ۸ 0 
الاشتراك فى برنامج نادى ۵۵0۲۵۳)ا۴ ۲۴۵۵ عامى 
۸ -- ۱۹۱۹ . وانادی (katarynıka _ ql‏ 
فى عسامی ۲۰ ١155١‏ ونادى Gulka Muszkat0-ı‏ 
فى السئوات ۲۱ ۱۹۲٤‏ , 

لقد نظم المستقبليون «أمسيات شعربة؛ مشتركة فى 
عدد من المدث؛ وكانث هذه الأمسيات ص أكثر اللقاءات 
ضجة. ركان مكان لقالهم الذائم الصبت مديدة 
زاكربان""“. لفد استغل الطليعيون كالعادة السيداريو 
نفسه؛ الذى رصف فيه كيف يمكن استثارة الجماهير 
واستئفراز النقاد. وسمح ذلك بالوصول إلى الهدف 
الرليسى من «الأمسيات الشعرية» ذائعة الصيت؛ فجذب 
المستقبليون الانتباه إليهم؛ ومنحوا الفرصة لأنفسهم 
بشوسيع نطاق حدود الفن وآفاقه؛ لإبداع صيغ وأشكال 
تعبيرية جديدة. لقد تكون البرنامج المطبوع لهذه الجماعة 
من «ساتبريات؛ (أعمال ساخحرة) تقف بالمرصاد ضد 


٤٦ 





الطبقة البورجوازية؛ وضد إعلان المبادئ الأخلاقية / 
السياسية؛ والفئية؛ وقبل كل شى ضد الشعر الجديد. 
رسع ذلك؛ فلم بعن هذا على الإطلاق ‏ أن هذه 
الأحداث كانت تحمل سمة أديية فقط؛ مع أن المؤدين 
(المنفذين) كانوا فى معظم الأحوال مؤلفين يدعون 
كذلك للعمل المشترك مع فانی المسرح » الذين استطاعوا 
أن يحصيلوا انوادى المستقسبلبين؛ إلى أمكنة ومواقع 
للنجارب فى مجال التعبير النمشيلى. وقد حازث على 
أكبر اعتراف لتفسير الشعر المستقبلى الممثلة 9إيرينا 
سولسكا؛ التى اعشمدث فى أدائها على مقطعين من 
الشعر» كتبهما شاب بعنوات ١موسكوا)‏ وكانت تؤدى 
أداء تمثيليا استخدمت فيه جميع الإمكاناث التمشيلية, 
وبالطربقة ذاتها استطاعت هيلينا بوتشينسكا -826 8م111 
68 فى إلفائها أشعار برونو ياشينسكى أن تنفش فى 
أدائها «الكلمة - والتشكيل الجمالى؛؛ فى خلاصة فنية 
لفئون الإلقاء والموسيفى والرقص. وبنجاح كبير فدمت 
صسوفسيا أورديدسكا 0019/0812 30114 وبانوشى 
سثراخوتسكا أا5]62010 1101052 أشعارا أ بطريقة تمثيلية 
انسمث بجدة التعبير. وفى (الحفلة الكبرى لشعر 
المستقبليين الشمولى؛ بوارسو عام ١47١؛‏ حيث اشترك 
كارول ادليشر فیتش we٦٤٥ Woz‏ لھ ×٥1‏ واستیفان 
يارتش te41 [a۵2‏ ؛ تہ نقدیم فنوك طليعية اعتمدث 
فى تناولها على رؤبة مستقبلية للفن المسرحى. ومع أن 
الممثلين كان لهم دور أكبر فى ذيوع شعر المستقبليين؛ 
اعنقادا منهم بأن هذا الشعر قد بنشط من تقئيسات 
التمثيل؛ فإن حركة ١المستقبلية؛‏ فيما عدا بعض الحالاتث 
الاستشائية؛ ومن بيئها أمسية المستقبليين فى مسرح 
سووقاتسكى يكراكول Teat rim. Juliusza SIowacke-ı‏ 
٥‏ عام ۱۹۲۱ - لم تخترق حدود هذا المسرح وأطره» 
ولم رك من بنياله السائد أنذاك , 

إن التخلص من العروض المسرحية الكاملة؛ واستغلال 
تيمة البرنامج المتكون من أجزاء متنائرة متقطعة ؛ ومن 








تواصل المشاهد المنفصلة؛ يفسران كذلك عدم اهثمام 
١المستقبليين»‏ بالدراما. فمهمة نقديم خلاصة لظهور 
الحياة بشكل أفضل؛ كانت تخدمه العروض الشعرية 
الفصيرة أكثر من بناء الصيغ الدرامية؛ التى كانت 
تتطلب بناء خاصا. ومن بین المستقبليين كان يشوس 
تشجيفسكى (1880 - (۱۹٤١‏ الكاتب الوحيد؛ فى 
ذلك الوقث ؛ الذى حاول ممارسة التأليف الدرامى. أما 
دراماث ياشينسكى - الككاتب والشاعر البولددى والمؤلف 
المسرحى الأشهر ‏ فقد انتشر نتاجه بعد إعلانه الرسمى 
انقطاعه عن المستقبليين. لفد ألف تشجيفسكى للاث 
مسرحيات من ذوات الفصل الواحد. وهى على العوالى ؛ 
(الحمار والشمس) (Osiol i slonce w metamorfozic‏ 
فى عام 141 ؛ الثى قدمت فى عام ١47١‏ يكراكوف 
بمسرح باجتيلا 8880618 و(السارق من رفقه طيبة - 
12 /011] 16852680 2 2ع لمان اللا و(الشعباك 
وأورفيوس وأوربديكا) عام 1477, لم يكن لهذه 
العروض المسرحية تألير على الفن المسرحى ولخديدانه 
المععمدة على تراكم المهمات المسرحية (قطع 
الإإكسسوار) للمستقبلبين؛ وكذلك استغلال التجارب 
الشعرية فى هذا الثيار؛ وليس للدراما التى جاءت فيما 
بعد مشأخرة؛ وغدت ذات أهمية أكبر عندما أدان 
المستقبليون اللغة؛ للوصول إلى قيم جديدة للكلمة؛ وإلى 
مفهوم متزامن مع رؤاهم الجديدة. ومع مرور الوقت» 
افتقدت هذه المفاهيم علانتها ببرنامج المستقبليين؛ 
الطليعيين. ۰ 
التعجريب واغاولات المعملية 

يرى المنظر المسرحى الفرنسى أندريه فينستين 8056 
ùÎ Venstein‏ على المسرح التجريبى ألا يتعدى «المحاولات 
المعملية؛ ؛ وأن يتم بعيدا عن النظارة بينا يكون هدفه 
الخضرع إلى ؛اللاشكل؛ ؛ خخاصة فى التجارب التى تتم 
فى عناصر العرض المسرحى. وقرييا من فكرة الينستين» ؛ 


أصول التجريب فى المسرح المعاصر 


يمكن لنا تلمس التألير التجريبى النابع من المشروع الذى 
ادى به معهد المسرح؛ والذى افترحه الكاتب المسرحى 
البولددى فيتولد فاندررسكى ‏ أ)rskنل 2n‏ ۷014 فى 
النلالينيات من هذا القرن العشرين. أينبغى بالفعل لفظ 
النظارة من السجريب؟! إن هذا المؤال المطروح الذى 
بربط التجريب بلفظ النظارة؛ يعد من قبيل التتويع على 
لحن رئيسى يتغنى بتجربب المسرح دون اشتراك الجمهور 
فى هذا التجريب؛ رغم أن وجوده هو العامل الإبداعى 
المشارك والمائح صسعلى لهذا التجريب. يقفترح أندريه 
لينستين نسمية نلك المسارح التى تقوم بالتجريب المنفتح 
على النظارة: ٠مسارح‏ البروقات» أو «مسارح الطليعة», 
والمسألة لا تعدو هنا مجرد نسميات. فالمتفرجون؛ لكونهم 
مستهدفين لختلف أنواع الخبرات والتجارب؛ يقوم 
المبدعون بك أسرارهم وألغازهم؛ والمتفرجون بهذا 
المعنى ؛ بمثلون إلهاما مشتركا فى عملية الإبداع 
المسرحى؛ على الرغم من عدم معرفتهم اللاواعية بشكل 
التجريب المقدم وبنيئه. ولذلك - ففى ظنى - أنه مادام 
الأمر متعلفا باشئراك الجمهور فيما يشاهد؛ فإن التجريب 
لايزال يدخذ سمة استثنائية متفردة ؛ لا نستجيب إلى 
حاجات هذا الجمهور؛ ويسعى إلى إرضائه. وهذا هر 
جوهر التجريب الذى ينبغى أن يكون شيا آخر عن الحياة 
المسرحية برمتها؛ عليه أن يقف فوق أرض لقافية صلبة, 
ببغى أن يكون التجريب فى مجالاته متعددة الجوائب 
أفكارا وصيغا معبرة عن الحاضر وعن المستقبل » وتغدو 
للمسرح الأكاديمى مادة خمفية مكثنفة بالأسرار التى 
يستحيل تخليقها فوق خخشباث المسارح التقليدية. 

ونلا حظط أن المبدعين التجريبيين يتنازعون دائما حول 
الأساليب التى أصابها الهرم ؛ وحول الماهج المدقولبة 
التى أصابها التكلس ؛ وأحيانا ما تحقق أفكارهم ورؤاهم 
هدف النجاح. لكنهم ؛ فى واقع الأمرء يقعون دائما فى 
أسر وحدة فنية منعزلة. فمند اللحظة التى يبتكرون فيها 
أشكالا جديدة للمسرح ؛ وصيغا مبدعة أخرى يقترحونها 


۷ 


هثاء عبسد الفستساح 


فوق أرض الواقع المسرحى ؛ يغدو هذا التجريب الجديد 
مشاعاً للجميع ؛ للكتشف فبما بعد أنه قد استدسخ 
بشكل مبتذل فى عروض مسرحية متباينة القيمة فوق 
شبات المسارح التجارية من جالب 6 ومسارح الدولة 
من الجائب الأخخر ‏ التى يسعى مجربرها إلى التغريب 
الأهرج ؛ لتنوقف مسيرة التجربب فى مسرحهم باحثين 
عن والموضات» الشكلية الجوفاء ' وتلعدم فيه خحصائصه 
التجريبية الأولى. وفكرة التجربب عند التجريبيين هى 
على الوجه الثالى : الكشف عن النمط التفليدى المتزايد 
فى الأعمال المسرحية الى لعد سمة جوهربة لحاضر 
المسرح ؛ عندما يود المجربون فيه أن يتشكل من جديد؛ 
فيصبح ابئكارا وإبداعا مستفزين يستشيران مجربا تاليا 
بكتشف جزيرة مجهولة من جزر التجريب ؛ وأرضا 
جديدة للمسرح . فالشجريب - إذن - يبحمل من وراله 
عمرا قصبرا . وتاريخ المسرح برمته بتكون؛ على مستوى 
النظرية والتطبيق ؛ من عدد من احیرات) الشجريب 
الفصيرة ؛ التى يجب عليها بالفطع أن تتسلسل فى عقد 
لا ينفرط » فقد يفرق فيما بها التكامل الفنى , 
والحرفة المنسمة بما هو مألوف وعادى؛ عند لقديم 
عروضها المسرحية الجديدة. | 

وأحيانا نشاهد مارب حفيقية غير عادية؛ ونكتشف 
فى حيانها المسرحية ابتكارا ونسقا غير متكرر ؛ يوحد بين 
طيانها فى هارمونية ونئاسق . يولد هذا النوع من 
النجارب فى أنموذج مسرحى مئميز ؛ بعد فى معظم 
الأحوال إبداعا جديدا لصاحبه فى عالم النجريب 
المسرحى»؛ ويغدو ظاهرة متفردة ؛ تتلاشى فى نهايئها 
بوصفها ظاهرة ؛ أو نسحب حين يتراجع مبدعها عن 
الاستمرار والعواصل. إن ديالكنيكية هذا الدوع من 
التجريب» لستكره الاكتشانات الكبرى والانهيارات 
المأساوية للحضارة الإنسائية فى مختلف عصورها. 
أنطوان وبدايات التجريب 

كانت بدايات التجريب المتعددة والمتباينة بدايات 
ضعيفة: حتى إنه لم تظهر آنذاك أهمية لوجودها 


A۸ 





رفيمتها. ظهرت هذه البدايات فى ديكورات عروض 
أندر, به أنطوان7”77) الأولى اللمثلة فى دطاقم) الأثاث 
المتكامل المتكون من غرفة طعام يستعيرها من بيث أمه» 
وبضعها فوق خخشبة مسرحه: 
١...)نى‏ حوالى الساعة الخامسة أقوم بتأجير 
عربة؛ وأسحبها بنفسى وفوقها قطع الأثاث 
على طول طريق روشين رت۲" 
إن فرقة الممثلين عند أنطوان ليست مسوى أناس 
عادبين؛ عابرين؛ يرى فيهم معارفهم مجرد مخبولين؛ 
يتكونون من موظفى شركة الغاز؛ ومعظهم مختارون من 


العابرين فى الطريق . 
وينطبق الشئ نفسه على الجمهور؛ مجرد أناس 


عاديين اختبروا عن طريق الصدفة» كانوا بمثلون فى فرقة 
أنطوان باعتبارهم مشاركين فى الفرجة والرسالة الموجهة 
إليسهم. أما الممشلون؛ فكانوا يؤدوث أدوارهم بأدوات 
ووسائل متواضعة» کان بستخدمها أنطوان فى البداياث 
التجرييبة الأولى لعروضه المسرحية. ولم يبر هذا التواضع 
فقط مجرد البرنامج المتواضع للغاية؛ بل الفقر الواضح 
الذى أرغم أنطوان على الاهئمام بالعجالاث المسرحية 
السربعة؛ واستخدام الرموز والاستعارات الرامزة إلى طبيعيته 
الفونوغرافية من حيث هو أسلوب ومنهح إخراجى. 
وبتدرج نمو هذه الحفلات المسرحية؛ وثبات دستور 
أنطوان الطبيعى البدائى النظرة إلى الواقع؛ يتبدل الحال 
كذلك فيدفق على عروضه مبالغ طائلة» لتتغير البداياث 
المتواضمة الأولى فى تكوين الفرقة؛ لتصبح فرقة فنية 
مكونة من مجموعة من الأ حصائيين الخبراء فى فنونهم. 
ففى الوقت الذى استقرت فيه معالم مسرح أنطران؛ 
ينضح أسلوبه المعبر عن قيم فنية أكثر نضجاء متفردة فى 
نوعها؛ غير متكررة؛ عندئذ يغدو نمكا نقديم عروضص 
مسرحية تشهد على ثراء هذه الفرقة وقدرتها الفئية 
الفائفة. ففى العرض ذائع الميت (النساجون) 
لهاربتمان؛ نلاحظ أن أنطوان يقوم للمرة الأولى بقيادة 


ا ا 
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ااا مم أصول التجريب فى المسرح المعاصر 


جماعة من البشر (الكومبارس» بلغ عددهم للالمالة 
فرد؛ يشكلهم تشكيلا جماعيا جديدا فول الخشبة. 

فى هذه المرحلة؛ يتحقق حلم الاننظار لما أطلق عليه 
فى ججريب المسرح ؛ (وفاء نخشبة المسرح للواقع الحباتي! ؛ 
وفاء أمسى أكثر أصالة وتكاملاً من الحياة نفسها. لكن 
١الطبيعية؛‏ فى المسرح مع رجود (الحائط الرابع» ؛ 
وصدق الديكورات الحرفى الناقل لهذا الواقع؛ والواقعية 
التاريخية والفوئوغرافية للأزياء, وحرفية المهماث المسرحية 
قطع الإكسسوار ‏ التى كانث تؤنخد من الواقع اليربى 
ونوضع فوق العشبة دون الفيام بععديل عليها أر 
تصنيف؛ وصدق الشخوص المسرحية فى النقل عن 
الواقع الحياتى الحرفى: ... كل هذا توقف عن أن يصبح 
جريا. ما سمح - فى الحال - بحدوث القلاب فى 
السرح» رائششار «حركة الإصلاح الکبری؛ فی اوروبا 
جميعها؛ شرفها وغربها. 
ستاليسلافسكى وروح الممثل 

بصمعب علينا أن نصف قفسطئطين. س. 
ستالېسلافسکی"' بأنه (مجرب»» مع أنه قام بعل 
التجريب المسرحى؛ كما تفهمه بالمعنى الاصطلاحى 
للتجريب. فهو لم يهدف إلى أن يكون ثائرا من اثرى 
الفن المسرحىء بل كان متعطشا أكثر وعازما بدرجة 
أكبر على تقين رؤثه المسرحه الفنى»؛ ليس ففط 
تأكيدا لتسمية مسرحه «بمسرح الفن»» بل لتحقين 
جوهر العمل المسرحى برمئه؛ وهو الصدق الفنى. لذلك» 
هوجم مسرحه بضراوة؛ وحورب خربا شعواء لا هرادة 
فيهاءالمرة تلو المرة. ورغم ذلك؛ فإن مسرح 
ستانیسلافنسکی غدا مدخلا أساسيا لعدد كبير من 
التجارب المسرحية فى فترات زمنية متعاقبة. وكى نذكر 
نى هذا فام دليلا على ما نقول؛ فيكفينا أن نذكر 
تجريب المصلح البولندى الكبير ييجى جروتوفسكى''! ؛ 
الدى تأثر فى بدايائه تأثرا واضحا بستائيسلافسكى. بل إنه 
بنتلمذ على يديه حواربون ومثمردون ومجربون كثيروث؛ 


يختلفون مع أستاذهم فى مفهومه للمسرح والجديد 
الذى أنى به وعلى رأس قنائمة هؤلاء التلامسلة 
والحواربين! فسيفوود مابورهولد -ئ6/ز16 ل1680015ة/1 
۵ الذى كتب رسالة إلى زوجه فى ۷/۸ عام ۱۸۹۸ 
يفول فيها : 
بدأنا بالأمس - تمت أسثار اللبل ونتحث 
إشراف ستانيسلافسكى - عملنا المسرحى 
«القيصر فيودور؛ لألكسى تولستوى. لبس 
بإمكانك نخيل أصالة أكثر من هذا؛ وجمالاء 
روفاء الديكورات للواقع ؛ لدرجسة أن المره 
يمكن له مشاهدئها ساعاث طولا دون أن 
يشعر بالملل؛ بل أكشر من ذلك يمكن 
الإعجاب بها باعتبارها بمشابة شئ واقعى 
مرجود منفصل عن الواقع الحبائى كما 
نرا . 
وبعد مرور سبع سنوات؛ يستسلم مايورهولد دون تردد 
للمناخ السحرى لمسرح أستاذه ستائيسلافسكى؛ مع أله 
يبحمل داحله سره الزاخعر بالحاجة إلى ١المسكوت‏ عنه) 
الذى يعد أكبر كثافة من الرمور الأدبية : 
دوعندما أرسل لنا مخرج فرقتنا الأول 
ابمسرح الفن؛ - قفسطئطين ستانيسلا فسكى « 
تعليمانه وملاحظاته» التى تمس المبادئ 
الأساسبة النى حددناها فى بروفات العمل 
المسرحى للمؤلف مينرلنك"“ وصلنا جميعا 
إلى نتيجة واحدة؛ وهى أنه يجب اعتبار كل 
هذا شيفا من قبيل العبادة). ٠‏ 
سطر مايورهولد هذه السطور فى رسالة أخرى وجبهها 
فى عام إلى الفئان السينوغرافى إيليا ساکا ‏ 
8 118 بمسرح “cha‏ . إن هذا العرض المسرحى 
(الطفس الرقيق) لميترلدك لا يعدمد فيه الغفرج فقعد على 
علق هارمونية صونيه لأصوات الجوقة التى تذرف دموعا 
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صامئة؛ تخنقها العبرات والأمل الخائف؛ بل إن درامية 
هذا العمل المسرحى تعتمد قبل كل شئ على تعرية 
الروح وتطهيرها. 
وبعد غامين؛ يدخل المسرح الطبيعى فى مرحلة ثالية 
تتعدى إعجاب النقاد واعشرافهم به إنهم يفيمونه 
ويدقدونه نقدا لاذعا: 
«سرعان ما براعى عند ديم المسرحيات 
الشاريخية مبادئا نشكبل خشبة المسرح فى 
صالون يمرض المراد المتحفية» من المصور 
ااشتلفة أو على أسوأ تقدير يصبح العرض 
المسرحى مجرد تقليد للواقع تقليدا وفيا على 
أساس الرسومات أو الصور الفوتوغرانية 
الموجودة فى المتحفى. فارج والديكوريست 
بحاولان أن بحددا بدقة العام والشهر واليوم؛ 
الذى وفعت فيه أحداث المسرحية (...) 
بربدان أن يعرفا؛ بدقة؛ كيف كان شكل 
الأكمام فى عصر الودفيج السادس عشر 
والخامس عشر (...) لا تصل إلى رأسبهما 
إلا فكرة الحفاظ على طراز المصر الشاريخى 
(... ) فالسعی نحو أن یری الجمهرر - بأى 
لمن من الأئمان - كل شئ؛ بشمرهما 
بالألم قبل السرور؛ عدا تلك الإحباطات الى 
بتسبب عنها مسرح كهذا. فالمسرح الطبيعى 
بلشغل انشغالاً جوهريا بشرجمة كلمات 
المؤلف واستئيضاحها حرفا( , 
حتى مابورهولد الذى خبر فى مسرح ستانيسلافسكى 
كثيرا من المعاناة الفئية» عانى كذلك من تلك الطقوس 
والشعائر الفنية المتفردة التى كانت ترخر بها فسه؛ فغدا 
سندلا فى تقسيم طراز هذا المسرح. إلا أن موقف 
'مايرهولد الجديد ورؤيته المسرحية الختلفة عن أستاذه؛ لا 
يجعلا النقاد يروئه بمعيار صحيح؛ ولا يرغبون فى أن 
بروا فى مسرحه ما هر جديد وقيم فى عالم التجريب 





المسرحى. فالمسرح عام 1518 كان يطالب بتجارب 
جديدة؛ لأنه قديماء حتى أكثر التجارب شجاعة؛ قد 
اكتست بتفاليد ثابتة لا تعبر عن قلق العصر. كان هؤلاء 
فى تفبيمائهم أكثر حدة؛ ركان نقدهم يكميز بنظرته 
النابية الصارشعة : 
«إن مسرح الفن إنما هو لسان حال للبحرث 
المفرطة فى موادها الخارجية؛ إنه مسرح متأنق 
مستسلم للتعبير السيكولوجى . حتى موليير 
وجولدونى؛ ليس بإمكانكم نقديم مسرحهما! 
إنكم تفومون بإفساد مسرحيهما بفنضل 
التفسير الحرفى المعزايد! إنكم تطوونهما 
وتكسرون طبيعتيهما! والآن كيف تفكرون 
فى تقفديم سوفوكليس وجوته لمر 
وبوشكين ؟ 1 . 
لفد كان المصلحون المسرحيون فى القرن العشرين أو 
القسم الأكبر منهم الذى انبثق منه فكرة التجريب» 
كانوا منظرين وممارسين. ولجريهم نابع - فى الجوهر- 
من تمردهم ضد التهار الطبيعى . 
لقد هيمنت الطبيعية على خخشبة المسرح؛ لأن الزيف 
والتصنع قد امئدا بجذورهما إلى أن دفع الفن المسرحى 
دفعا إلى الاختناق والسقم ‏ هكذا عبر أولدك الظامئون 
إلى إبداع جريب جبديد: الا أربد فى المسرح كلمات 
- بشول فاخمدانجوف ‏ من الضرورى أن جمل الحفرج 
يرى فوق خخشبة المسرح روح الشعب المتمردة»”"1), إن 
الوافعية هى وسبط غوغائى للتعبير الأعمى - يؤكد 
إدوارد جوردون كربج - أفضل الشعر عن الكلماث الئى 
فرغت من محتواها .. وأنضل الصمث أكثر؛؛ «إن 
الحقيقة حول الحياة تبدو كذبا فى الفن ‏ يقول 
تايروف» . ١فالحقيقة‏ الفنية تبدو شيئا مزيفا فى الحياة) . 
والصراع نفسسيه مع التقاليد يعده تايروف صيغة للتجريب» 
والطريق الذى يؤدى إلبه هو مسرح العواطف والمشاعر 
ذات الصيغ المكشفة؛ أى إلى ما يطلق عليه ١‏ الواقع 


ااا سس اسول السجیب ف المح العاصر 


الجديد؛ . وهذا هو المسرح الذى يحرى داخله بعدا 
راضحا بهدف الوصول إلى الاستقلالية التى تعد أعظم 
إجاز حققه المسرح فى جريبه على مر عصوره الحعاقبة. 
وعددما يقترب المسرح أكثر نحو التكامل؛ وبربنا قيمه 
المستقلة؛ فإنه سيغدر مسرحا له أهميته ودوره. عندئل 
وچا اغغرج كذلك دراماتورجيا بمفرده؛ درن وجمود 
مؤلف مستفل. ويشمكن اغخرج فى هذه اللحظة من أن 
يحفن مع فرقشه من الممئلين والفنيين مشاريمه فى 
سيناريوهات ذائية. لکن کان على المسرح - آذ ۔ أن 
یدع فى كل مرة فا جديدا؛ أعمالاً مسرحية تتسم 
بأصالئها التى يحقق من خلالها استقلاله. 

إن تعدد هذا الدرع من (التجريب؛ الذى يتم بهدف 
الوصول إلى طريق «المسرح المستقل» قد تباينث أهدافه 
ومسالكه؛ استنادا إلى المبدع ذائه وقدراته الابتكارية؛ 
والزمن الذى عاش فيه؛ ووطن المجرب نفسه. من بين هذه 
المسارح التجريبية أطلق على مسرح مايرهولد (المسرح 
الببيوى؛ فى روسيا؛ رأطلق على المسرح الشجريى 
لبيسكاتور «المسرح السياسى؛ بألائياء وكذلك على 
مسرح الث «السرح التكاملى = tTeatr Totalny‏ 
لتادروش کانترر ۸2۸0۲ و" ۳ فى بولندا. رمن 
بين هذه المسارح العجريبية كذلك؛ یمکن ليا أن ند حل 
فى قائمئها مجمربة ليون شيلار'؟؟؟ ومسرحه الشمولى 
yi Teatr monumentalny‏ أربعمينيات هذا القسرن 
رخحمسینیاته. 

إن المسرح ١المستقل» ‏ بصرف النظر عن الشخصية 
الفببة الفدة لمبدعيه - قد رر من لغلغل اللفرذ 
العقليدى؛ بعد أن لفظ ‏ آنذاك - كل الأدرات الدمطية 
التى شابعه. «لقد لفظئا كلمة ١الصنعة‏ المسرحية؛ من 
برنامجدا - يقول يمسكاتور - كانت عروضنا المسرحية 
تمديا؛ أردنا بها أن نعبر الحدود ونخثرقهاء بهدتف 
الوصول إلى معايشة الأححداث المعاصرة؛ والتأهل لممارسة 
الفعل السياسى]2*'0. كان بيسكانور بمارس السياسة 


بشكل فعال ومؤلر؛ مفحما فى عروضه المسرححية عناصر 
شمارجة عن حدرد المسرح , إن هذا الدوع من «التجارب؛ 
كان متعدداء وكانت جميعها نهدن إلى إحداث شئ 
ماء يظهر فوق خخشبة المسرح «حلبة ملاكمة)؛ نرينا 
اللوحات المتسمة بخصوصيتهاء التى أقيمت عليها 
عمليات مونتاج فيلمى؛ نشاهد عبر الشاشاث السيدمائية 
بعض مقاطع من الأفلام الوثائقية (التسجيلية) ؛ حيث 
تردحم بالبيانات الإحصائية مولقا بذلك الوضع الذى 
يتتحدث عنه الموقف المسرحى المعروض » سواء كان سياسيا 
أو اقتصاديا أو ظاهرة اجتماعية؛ لتوكيد فكرته العامة التى 
بريد لها بيسكانور النفاذ إلى عقول المتفرجين وروحهم» 
وبربهم بالرسومات الكاريكاتورية للفئان الموهرب جروش 
Grosch‏ ما یری الفنان المبدع إليه ؛ وكان هذا الفئان 
الكاريكاتورى أكثر الفنانين ذيوعا وانتشارا فى هذا التوع 
من الفن الإبداعى؛ الزاخعر بالشعارات والبيانات الداعية 
إلى الغورة. 
إن العروض المسرحعية الضخمة التى كان يطلق عليها 
اا 102 كان بعدها بيسكائور على شكل 
مونشاج حتيفى لمخمنابات فعلية» ومقالات وقصاصات 
صحفية وبيانات وإشاعات وصور فوتوغيافية وأفلام 
وثائقية؛ يعود اريخها إلى فتراث الحروب واشتعال 
اللورات»؛ وتقدم ف مجملها شخصيات تاريخية مع 
أحداث مسرحية مخحدث فوق خخشبة المسرح: 
القد وفم كل هذا تخت طائلة ١عمليات‏ 
المونعاج؛؛ داحل إيفاع يخلق قوة لا راد لها 
من التألير النفاذء يفترب من إيقاع الضربات 
المستمسرة! التى تقلاحق فى مختثلف 
الاتجاهات - كما يصفها أحد النقاد - ومع 
أنها كانت عرض حفائق عارية؛ حقيقية» . 
تدور حول النفوذ العميق غير المتوقع الذى 
يحمل بين طيائه قوى إقناع مؤثرة - إلا أن 
سعيها الجرهرى هو كفرها بكل القيم 


إلى 
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الدمطية؛ «وهر؛ كل المقدسات من جذررها, 
إنها نصل حشبة المسرح وتوحدها فى شى 
يسير بها نحو نقطة انطلاقها للذروة؛ فتخترق 
الحجب والأسرار؛ وتربنا نعائجها واضحة 
للعبان فى أعلى درجات ما يمكن أن يصل 
إليه الفن الدرامي)17* , 
إن الاحرفية المسرح» والتعامل الحر مع النص ؛ الذى 
يشم فى معظم الأحوال خبارج أطر الدراما؛ واستغلال 
المفردة الإبداعية اللائمطية؛ والشعامل التجريبى مع 
المساحة الفارغة للفضاء المسرحى فوق نخشبة المسرح اللتى 
ندور فوقها الأحداث ؛ كل هذا يغدو بدرجة أكبر أو أفل ؛ 
حصيلة وميرانا للمسرح العالمى المعاصر. فالمسرح المستقل 
بفقد ندريجيا ربطء دلالة التجريب ومغزاه» ولذلك كان 
عليه حيال ذلك أن يبحث لنفسه عن موارد جديدة؛ 
ومواقع أخرى للتوسع؛ وللكشف عن مفردات مجريبية 
خخلاقة مبتكرة. 
كان على التجريب أن يبحث له عن حلول وطرق 
أخرى؛ بعيدا عن البواعث الفئية التى كانث نقفيده؛ 
فالعالم الذى أصبح ‏ خلال نصف قرن من الزمان- 
وائعا حت نيران الحروب» قد مخرر من أطره الأأحلاقية؛ 
وتدافض مع نفسه فى فين نظام للقيم كان دائما 
بنادى به. فالتجريب إذن ‏ بهذا المعنى ‏ هو العشور على 
أدواث ووسائل لم لستخام فوق خخدشبة المسرح من قبل » 
وكذلك ابتكار عالم من القيم الجاءيدة. فخشبة المسرح 
الى غدت «سلة للمهملات» كانت خوى كل ما 
تحمله الأرض فوقها؛ من بقايا زاخمرة بالشظايا والبقايا 
والرماد» من أجزاء وأشياء كان يستخدمها الإنسان من 
قبل ثم هجرها أو تركها لأنها لم تعد ذاث نفع له؛ وغير 
قابلة للاستخدام: حيث ترحف فوق أرضية محشبة المسرح 
١اليرقات‏ البشرية؛ بديلا عن الإنساث» وتبدو بفعلها كما 
لو كانت نشوه الإنسان عن عمد؛ تنصف بصفانها 
الإرهابية؛ نسعى إلى تدمير كل شئ من حولها؛ وسط 


o 





عالم زاخر بمختلف أشكال البشر وصورهم؛ لسمسى 
أهدافا للعصويب. بصل الحدث هنا إلى موقع الملاحظة 
فوق المنصات,. الخشبية (براتيكابلات) وبحتضن فضاء 
على شكل صليب؛ وهو الرمسز الأوروبى للملاب 
والنضحية معا. إنه مسرح الدمار؛ مسرح الموث؛ مسرح 
«مأساة الإنسان والعالم؛ فى نهايات القسرن العشسرين 
لبوزیف شاینا ‏ 522/08 95910264 , وهو واحد من أهم 
المجربين البولدديين والعالميين المستفزين ؛ صاحب التجارب 
المسرحية فى مجال السينوغرافيا والإخمراج المسرحى 
والتشكيل المرئى داخخل ميراث التجريب المسرحى المعاصر 
ومخزوله الإنسانى , 

أكانت التجارب المثثالية إخحفاقات مسرحية فادث 
المسرح التجريبى إلى أقصى حدرده المثرامية؛ ثللك التى لا 
يفوم دونها العمل المسرحى ؟ بل وهذا هو الأهم ‏ ما 
الذى ينخفى ومتتنما؛ خلف هذه الحدود؟!؛ أهر 
«اللامعنى؛ أم «القبح الفنى؛؛ أيكون الظلام والفموضى 
هما اللذان احئويا العمل التجريبى - ريصعب على أى 
عمل مسرحى احثوازهما حتى النسهاية ‏ أم أن 
كل هذا كان يعنى تخليا عن الفن الخالص وارئدادا 
عله ؟ 

إن الأعمال الأدبية الكبرى؛ من أمثال ١دراوين‏ 
الشعر؛ ؛ وأشهر الروايات؛ والمأسى والملاهى التى نتجاوز 
زمنها؛ فتصبح ميرانا إنسانيا خخالدا جامعا؛ تمثل مادة 
يملكها مؤلفر العرض المسرحى؛ ويستخدمونها استخداما 
يتسم بحرية الطرح» رقرة المعالجة وذكاء التفسير. ويمكن 
نقديم عرض مسرحى ينهل من هذا الميراث الإنسانى عبر 
مقاطع مقتطمة من نصوص وجمل؛ لها تميزها 
وحصائصهاء نمثل بعض الكلمات المبتسرة هنا وهناك ؛ 
استعيرث من أفواه كبار الكتاب. «هكذا يبدو الوجه 
الحقيقى لثقافئنا المعاصرة؛ ‏ وهى جملة ذائعة الصيث 
قالها المصلح المسرحى البولندى الذى يعد بدوره واحداً 
ص أجرأً رجالات التجريب فى عالمناء وأكثرهم حلاقًا 


٢ ورو‎ E: 


أصرل النجريب فى المسرح المعاصر 
ا 


حول تمريمه. يرى جمرونوفسكى أن الأعمال الأدبية 
الكبرى أضحت خلاصات شابها الحذف والتقصيرا 
فهى مجرد فقراث طارئة لبس لها فحوى أو مضمون. إننا 
نستخدمها بلا فهم ودون إدراك. وعندما يسمعها 
لمتفرجون فوق حشبة المسرح؛ فإلما بسمعون أنفسهم. 
نفضاء المساحة للفراغ المسرحى يمشل - مع أنه فى 
معظم الأحوال فراغ مغلن فى علبة مسرحية - صدى 
لروح المتفرجين وتأملائهم. وأحبانا يتشكل هذا الفراغ 
فى صيغ غير نمطية متباينة؛ وبعاد تشييده زاخخرا بالمواد 
التى لبدو مجرد تعليقات؛ من بعض الكلمات المتفردة فى 
عبارات غير مفهومة. فنشاهد فوق فضاء خحشبة المسرح 
رفراغها جناح طائرة؛ أصابع بهانوء ضلفة من حرانة 
تلفح بشكل عبثى ١‏ تعادل عبئية كلمات الواقع . 

إن هذه المفترحات المسرحية لم تستنفد بعد طابع 
التجريب المسرحى فى نهاياث القرن العشرين؛ وقد يصل 
عددها إلى الكثير؛ منها التجارب المثميزة تميزا واضحاء 
٠‏ التى ييسدو فيها الإبداع الذائى ممصلا انصالاً ولبقنا 
بالمسرح . فجوهر التجريب الحفيقى - لا الظاهرى - إنما 
ينبع من ذانية الفنان» وتفرد ابتكاره؛ من ظاهرة العجريب 
الدع فى عمله الذى لا يتكرر. ولا يعنى هذا على 
الإطلاق أن جزءا من مقترح التجربب ليس قابلأ لإبداعه 
على أحسن الأحوال؛ أو استنساخه على أسوأ تقدير فى 
المسرح الشائع؛ أو ما يطلق عليه :المسرح الشعبى؛ أر 
١الممسرح‏ الأكاديمى؛. لذلك؛ فإن التجريب ‏ - بهذا 
المفهرم - يصبح تمريبا من المنطقة الثالئة فى ميدان 
الابتكار رالمجديد؛ إله هو نفسه ذلك التجريب الباحث 
عن حلول جبديدة؛ ثرينا تباينا واضحا فى الرؤية لما يحدث 
ما بين العلوم المتطورة فى فنون الإبداع. فالعلم وتطوراته 
هو أعلى مرتبة من امرائب؛ هو هدن قام لأجله التجريب 
المفيد فى ححقل العلوم المتطورة. أما التجريب فى المسرح؛ 
نهو ازدهار سریع سرعان ما يأفل ويدبل لينبت إبداع 


جديا , 


إلى جانب ذلك هناك العجريب المسعند إلى محاولة 

المشور على صبغ مسرحية؛ للتعبير من خعلالها عن ظاهرة 

التفكك: والدمار» والكوارث التى تېدد عالمنا. وهناك 

كذلك ظواهر مسرحية مريبية لها نوجهاتها فى ميدان 

آخر مختلف. يرى بيثر بروك فى التجريب المسرحى: (أنه 

شی حفيفى حى يمكن أن یغدر مجرد ارجال ففط ؛ شی 

فى طور الإعداد للعسرض المسرحى؛ يتكرر فوق 

الخضفشبة”*. وبعود هذا الرأى فى جريب المصلح 

المسرحى الكبير بروك إلى فثرة زمنية لا تفل عن ربع قث 
من الزماك: 

و(...) إن أفريقيا هى باللسبة لدا حد. أن 

نمثل أسام بشر؛ لا تصل بيننا وبينهم لغة 

مشتركة فقط؛ بل معدومة إمكانية التواصل 

معهم عبر لفافة مشتركة ... إنما لهو ئ 

مثير للاهتئمام ... ما نرمى إلبه» هر أن يتم 

هذا التعارف فيما بيننا بداية من درجة 

١الصفر؛؛‏ ويحدث الإبداع بفضل الباع 

أسس اللعب المشثرك مع المجتمعين حولنا من 

البشر. والدارس الأساس لثلك التجربة كان 

هر تلك الخبرة الحبة الى تتخلق فى مناخ 

وظروف تشيدان نوعا من المسروض 

الجماهيرية ‏ لها خبرة نخلق الفرصة لتحقيق 

تبادل فعلى بين البشرء بعضهم البعض. إن 

الساؤل .حول مضمون هذا التبادل ليس له 

معلى: إن الخبرة هى فى حد ذائها 

مضمون١...)‏ فالمجتمع الإنسائى لحضارتنا . 

المعاصرة ليس ححيا ولا ميئا؛ بل يمكن الفول 

القليل؛ وهو أله يدراجد فى حال مغير للرثاء 

رالشففة الرحيصة (...) أما فى المسرح 

فتتواجد لبس فقط مسكولية راحدة؛ بل ثلالة 

أنواع من الشعور بالمسئولية: مسدولية حهال 

رلك الذين يحبوك المسرح؛ ومسدولية جاه 


ef 


هناء عبد الفاح 


البسثر الذين أعطوا المسرح ظهورهم, لأن 
صينه أضحت أشكالا تتصلب أمامها عبيون 
المتفرجين ؛ وأخيرا مسئوليئنا تجاه أنفسنا نحن, 
حول هله المسكولية الأخميرة بالذات؛ علينا أن 
لا نتداساهاء لأنه لر حدث ذلك؛ عندئذ 
سلدوقف عن أن نحيا حياة ثرية. وسيمسى 
التواصل مع الأخرين فقيرا. إنها مسئولية مجاه 
تطورنا وارتقائنا وبححثدا فى أرواحنا ذواها عن 
هذا التطور وذاك الارنقاءء* . 
ضرورة العجريب 
التجريب حاجة ‏ بهذا المفهوم - بل ضرورة لكل 
نشاط إنسائى. ومن ثم فإن جسمسيع أشكال الابتكار 
والإبداع ضرورية. العجربب فى المسرح هو توكيد أنه 
عنصر حى؛ ويعلى هذا أنه؛ بأسلويه الفنى؛ إنما يتنوم 
بإسقاط رزبة عالمنا المعاصر وردود أفعاله بثراء خبرئه وفكره 
ومعارفه؛ وإنجازاته ومخاطره. لذلك أيضا؛ على هذا 
التجريب أن يكون «فاعلاً) ؛ بقوم بكامل وعيه ومسؤوليته 
بمخاطرة الإرهاص والتنبؤ. إن التجريب الحقيقى ما هو 
إلا تزايد صيغ الاببكار والتجديد. ولهسذا» فليست كل 
مجربة وائقعة حت شعاره تقود إلى التجريب الفعلى 
المبتكر. ثمة حقب زمئية نشاهد غبلالها ممارسة التجريب 
شينا من قبيل ١الموضة؛.‏ ويسهل «سدئذ الوفوع فى برالن 
التجديد الشكلى المغفرغ من محشواه؛ الذى يصطنعه 
تجربب مثل هذا. ولذلك أبضساء نكتشف فى تاريخ 
التجريب العديد من الأراء الدقدية الموجهة إلى باقة من 
مختلف المصلحين المسرحيين انجربين» إلى درجة أن 
هناك فى تاربخ التجريب ‏ كانبا غير نمطى؛ غارقا 
حتى أذنيه فى موضوعات متفق هليها؛ ومعروفة؛ لكنه 
بفدمها بحدس وفكر طليعى؛ إنه الكانب المسرحى 
الطليعى البولندی سنانیسواف إجنانسى لیقكبفیش ٠٥‏ 
مبدع نظرية (!الشكل الخالص؛ فى المسرح الطليعى؛ 
وهو يفهم - بشكل سابى ‏ خخشياث المسرح التجريبى؛ 


o 





ويرى أن مسرحا كهذا ما هر إلا ظاهرة سيكة غير مفيدة 
۲9 فاسم جريب يرينا لف مسؤولية 
البدعين حيال إبداعاتهم. وهنا يددأ شئ على 
الهامشء فى البرولة.. الإبداع غير الطموح؛ 
للوصول إلى الممصلة النهائية التى يتحمل 
فيها المبدع مسؤوليته الكاملة؛ العمل 
المسرحى والتجريب هما حضوران يستحيل 
مقارنتهما. يمكن القيام فى المسرح بالحاولة 
تلو ا حاولة ‏ ولذلك سيدشاً بالضرورة إبداع, 
بشقدم ويتطور ليغدو عرضا جاهزا حتى أخر 
لمسة من لمسائه... لكنه عددئا يقف التجريب 
بجوار ما يطلق عليه بالمسرح ... 9الجادا ... 
كمالو كان كل ما يقام به هو مسرح ولد 
الشارع وفير جاد؛ نحن فيه غير راعين 
برجود الفن عامة. وجوهر فن المسرح؛ على 
وجه الخصرص» كأن الطرجين فى بروفاتهم 
المسرحية يقومون بشئ يوصم بالعار؛ وبئسم 
بالغربة؛ من الدرجة الثالفة؛ "كما لو كانوا 
بقومون بتقديم أشياء تتصف بالغلظة» مرعبة؛ 
مخيفة؛ مفزعة؛ زاخخرة بمختلف الألوان 
والأنساق الفوضوية؛ التى تقلب كل المواين 
باعتبارها قمة فى الدججل والائحراف:107*, 
إن تأكيد إنمازات المجربين الكبار فى مجال المسرح 


فى النصف الأخير من القرن المشرين؛ لا يجعلنا فق 


مع رأى فيتكانسى؛ فرأيه يحذرنا من جريب مسارح 
«الشارع؛ ومواجهة الأنبياء الدجالين المزيفين بالدعوة 
الضالة بفن مسرحی جديدا رالشجریب المضلل الذى 
بصيب الفن المسرحى بأضرار بالغة. 

ولايزال يجول بخاطرى نساؤل مهم حول الواجبات أو 
الالنزامات التى بنبغى لكل تمريب القجام بها. وقول 
إرفين أكسير""*“ الخرج البولندى الكبير: 9إن ثمة شيئين 


اس سس أصول التجريب فى المسرح اللماصر 


جرهربين فى العمل الفنى: الأصالة؛ وسسؤولية الفنان 
كاملة ماه فنه». ولذلك؛ فإن معالم الطريق لمسؤوليتنا 
جاه مسرحدا ھی «الفكر؛ رالصياغة الفئية المتجددة؛ 
والتجريب الشجاع. إنه قضيتدا المصيربة بوصفنا مبدعين - 
لكها شجاعة لها طابمها العلمى وسسارها اثقائى 
وهمها المستفر؛ 
« نالسجاعة التى تطلب حسب الطلب؛ 
تترقل عن أن تكون شجاعة ملهمة؛ 
والعجربب دون هدف محدد ليس بتجريب, 
وقد يمدو ظاهرا أن وضع حجر أساس لبنى 
من اليم المسرحية الفنية الجديدة؛ الذى 
شيده پاک ١‏ وشيلد”؟* ؛ أكثر قيمة 
من قصر شيده شخص ما فوق جزيرة مجهولة 
حيث سيخدفى هذا القصر فى اليوم التالى بلا 
ألر يتركه من بعده ... وقد يكول الأمر مجرد 
١نون؛‏ سار حمزين, لو أن الأمر لم بشرقف 
فقط عند درد الشعور بمولد العمل 
المسرحى؛ إلر شعور المبدع بعدم مسؤوليئه 
تماء إنشاجه الذائى؛ فنسوف ينسشأ عن 
ذلك - بالضرورة - صيغة غبر مسؤرلة لتصف 
بهمجيتها فى علاقتها بثقافة ١التجريب».‏ إن 
أولفك الذين سيأنون من بعدنا» معتقدين 
اف وای ا ت 
جديداء سيأئون ريدظرون إلينا باحعقار لأنهم 


الهوا مش 


(۱) ولوس (۲۰ء - ٠٠٦‏ ابل الميلاه) 
شاعر إغربفى مبدع المأساة الكلاسيكية. 
القرابين: رايرديا. 

)¥( سوفركليس: (حوالى 5 - 105 قبل المبلاه) 


يعتقدون بأنهم رحدهم ند شيدوا مسرحًا 
جديد!»”*1, 
إن الوعى بمختلف مصادر اغفاطر التى تزحف فى 
الطريق الحلزونى للتجريب يتجه مباشرة نحو المسرح؛ 
ولكن الأمر يعدو أكثر اجدذابا لذلك الذى سيبدعه الفنان 
بعد لحظة. إن جميع المبدعين ومجربى المسرح عليهم أن 
يتحملوا بقوة القدرة على ما يهدفون إلى الوصول إليه... 
(..) ما يعنيئى ‏ يقول إدوارد جوردون 
كريج؛ أول ملهم للتجريب بمسرح الفرن 
المشرين - هو أن أكون عمين الخبرة في 
تجسريبى؛ وأن رحاتدا لن تكون لها نهاية... 
ودالما ما سينادينا شىع؛ يرهمما! يرغمدا على 
السير إلى الأماي“. 
وقد يكون الإرهاق الدائم؛ والشعور الملح بالبحث عن 
الإبداع الجديد؛ هو الذوبان فى الأعماق؛ ؛حيث يرقد 
المسرح - كما يقول كريج - مختفيا مخت أرض الأهرام 
منذ ألفى عام واضحا وجذابا؛ ؛ ينتظر من يسدعه 
وييشكره!! 
أكون هذه دعرة صريحة لمسدعيدا إلى العودة إلى 
الذات: والبحث عن هوية لمسرحدا الذى لايزال راقدا 
نحت رمال صحراء تاج إلى من ينفث فيها الحياة 
والوجود» لعرتفع - بالمعل - أهرامات الحضارة والثمافة 
المسرحية الإنسائية المصرية المغالدة؟! 





من بين نسعين عملا فرمها أبقى لا اریخ سبعة من بينها الأورسنياء ومرو نيفيس ماقيدا؛ وأجاميرن: وحاملات 


ين بيد أن لكلايكي. ین حرلی سین مادا؛ این مجيه سای حفظ لا ايع منها يع مس أجاي» يچوا ر لمق أرب" 


الكهرا, ليلككيت : (أرديب ملكا : ر(أرديب في كررنا». 
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بروتأجرليسث: 

هو الممثل الأول فى المسرح الإغريقى الذى يفوم بالتحاور مع الجرقة. 

(1A1 ~ 141) ,(Talma) rll 

كان تمثلا فرنسيا فى ؛الكوبيدى فرانسيز) ؛ وعمل فى هذه المؤسسة مدريا رصاحب منهج فى التمثيل يقوم على الأداء الرصين الكلاسيكى . 

السفايت المملقة | 

معلقات تعلن فى سقف المسرح؛ وهى غبارة عن مواد قماشية تقوم بتغطية ألاث الإضاءة وكل الأججهرة والأدواث الساقطة من ساف المسرح . 

مخطرط باللغة البوليدية بعدران دع[نافء!111|ام261ع8 067623 163:28 ٠‏ 1876110611 للبروفيسور بابرا لاسوتسكا؛ ص ؟ . 

اغنطرط السابل؛ ص ۳ . 

الفلاسفة الرضعيرن: هم أصحاب الفلسفة التى رضعها أرجست كانث؛ والتى تعنى بالظراهر والرقائع اليقينبة فحسب؛ مهملة كل تفكير ريدي فى الأسباب 
المطلقة 


آندریه أنطوان: (AAA ARA)‏ 
فرئسى. مخرج ومثئل ؛ وأحد أهم المبدعين امحدلين ؛ الممثل الرئيسى لثهار الحركة الطبيعية فى المسرح. مؤسس المسرح الحر 11۲۲۴ 11681۲6 قدم فرلى عدبا 
مسرحه أعمالاً واقعية فرنسية . وكاءلك مسرحياث هاريدمان وسترئدبرج ولولستوى ؛ حاول فى مسرحه أن يقرب الفن المسرحى بكل أطره إلى الحفيقة الحيانية ؛ 
لنظ فى أعماله الرمر والشمولية النى يمكن أن يتصف بهما الديكور المسرحي ؛ اهعم اهدماما كبيرا بطراز الأداء التمليلى وتطويعه مهرم العرض المسرححى وقردية 
الشخصبات وبالمشاهد الجماعية؛ وفى عام 1441 أسس فى باربس مسرحه 8510158 7944]58 ليمددم أعمال وإبداغات الككئاب المسرحهين الشباب . رى سدوات 

1414-4 أسس مسرح «الأرديوك؛ ؛ وأخرج أفلاماً » من أهمها ؛ عمال البحر المهرة؛ عام ۱۹۱۷ء وكان ناقدا مسرحها. 

مخطوط باربرا لاسرئسكا بالبرليدية؛ ص ”*. 

امرجم السابل؛ ص 8 . 

جوردون كريج :۱۸۷۲(۰ - ٩۱۹۹)؛‏ 

مخرج إتجليزى وسينوفرات ومنظر مسرحى . بدأ حيائه الفنية مللا لم قدم أول عمل مسرحى من إخراجه وتصميماته السبدرغرالية فی عام ٠۹۰۱‏ . بعد كراج 
بجوار أدولف أبيا السربسري من أهم التجرييبين الإصلاحبين لحركة المسرح العالمى . إن كريج هر مبد م لظرية (خخشبة المسرح التشكيلية الجديدة) خلق أسسا 
جديدة للمفهوم المسرحى لعناصر العرض السرحى الجوهرية ؛ (الإضاءة - الألوان - التكرين المسرحى - المساحة - الفراغ - الحركة ‏ الشخصبات) . كما أن 
كريج أبددع مقهرما جمديدا لدور الترج المسرحى أر «المبداع المسرحىة ب على حيد تعبيره ‏ باغقباره افنانا شاملا , أسس الجلة المسرحية )معا ۲۲۲ (۱۹۰۸ - 
5 . وألف كتابا مهمأ حول فن المسرح عام ۱۹۱۱ , 

جباك كربره ı‏ 0068© لعناوع 19 (5/ام1 = 1444( + 

فرنسى الجنسية . مخرج ومثل ومنظلر مسرحى , مصلح المسرح الفرنسى؛ كرث مسرم *010110188© علاع1/ا" أصلح من الفن المسرحي المرئبطة جطذوره بثراث 
المسرح الشعبى اسشخدم ما يطل غبليه 9 خخنبة المسرحة العارية دون وجرد الإضاءة الا رضية الأمامية ؛ راسشخدم ديكوراث قلبلة التكالبف . اهنم اهثمانا مكنا 
بالممثل ولعامل معه فنيا تعاملاً قام على إمكان اسدخراج طاقائه الإبداعية وتفجيرها. 

انظر ممخطرط باريرا لاسونسكا بعنوان الفجريب فى المسرح , ص لا. 

السوبر ماريوليث : فكرة المصلح المسرحى الإممليرى أ . ج . كريج. وهى تفرم على خيلن شخصية خيالية لجممع ما بين الدمية المنطورة والإلسان .. الدمية الثى 
تزدى معلا الالفعالاث والمشاعر ١‏ درن أن لعكس ذانها رهمومها كما بفعل الممثل الحى » الذي بسعى المصلح المسرحي الكبير إلى الدخلص مه ٠‏ فهو يريد 
من الممثل أن يغدو دمية منطورة ترئدى ثناعا للتعبير هما يريده. 

«الخبر والدمى ہہ ۲٭pp ۴u‏ 0 18280 لرقة مسرحية أمريكية تعد من أهم الظواهر المسرححية فى سنواث الستيلياث . ولا تزال مسدمرة فى إنداجها السرحى . نفام 
غروضا مسرحية لشترك يها الدمى انى يلغ طولها بضعة سدديمترات إلى خدمسة أمثار ونصف المثر ؛ بأقئعة لول رجوهها. اس ببشرشرمان ٠)0۲ 501۲141٩‏ 
هذه الفرقة؛ وأدارها فى ليوبورك مذ عام 1571 , ولى السئوات )۱۹۷١ - ۹۷١(‏ » كانت تعمل هذه الفرفة خث رعابة بعض الممولين رالمإسسات الثى 
ساعدنها على الاسامرار والدراصل. خارل هذه الذرلة أن تقوم ببرع من الامنزاج الكامل بين الفن والحياة ؛ مؤمنة بأن المسرح كالخبزء يمثل للإنسان حماجمة 
ضرورية أولية؛ باعتبار أن ما لقدمه الفرقة هر طقس السام الخبر مع الجمهرر- هذا الخبز الذى تصنعه الفرقة بنفسها . تشثرك الفرئة اشتراكا فعليا رحميما فى 
المظاهرا السياسية » واللقاواث الجماهيرية المفترحة . من أهم عروضها ؛ الحريل فى السنواث (1۲ - 1١‏ - ۷ -14548) زهو صرغحة احتجاج ضد الحرب 
فى لیام و چان دارله فی سنا )۱۹۷٤(‏ لیوس (۱۹۸۰) جریا ۔ )١1185(‏ وغيرها. 

انظر مخطوط باربرا لاسونسكا المسرح العجريى ؛ ص .ص A‏ 

ارين أرتر راجم كناب أرتو لمارئين إيسلين ؛ ترجمة: لعهم عاشور + ص ص /لم - ۹ - دار لشر (أسرة الأهباء والكداب؛ . البحرين , 

بيقر بروك - (ولد فى عام ۱۹۲۵( 

إتجليزى الجنسية؛ من أهم الفرجين التجرييبين في غالم المسرح المعاصر. مخرج مسرحي وأزبرالي وسيدمائى. رلى معظم أعماله الفنية يقوم أبضا بالتصسميماث 
السينوغرافية والموسيقية. كان هديرا فنيا لأويرا :كوقدث جاردن» فى سنوات  77(‏ 1971)) ركان واحيدا من أهم مخرجی مسرح (رربال شيكسبير كامبلى) . 


اس أصول التجريب فى امسر العاصر 
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ومنيد عام ۱ رهر يدير مرك الإبداع المسرحى الدولى (101©) تثير اهدسامات بروك تضيناث؛ لغة المسرح؛ وفي لغة ييبحث عدها حارج اللغة الأدبية؛ وعلاقة 
الممفرج بالممثل؛ وعلى المكس : غلاقة المتفرج بالعرض المسرحى. أهم أعماله ماراصاد ودقة بدقة و الملك لير؛ رأوديب. 

برجدير باربا ؛ 

راد لی عام ۱۹۳۹ فى إيطاليا . مخرج ومدظر مسرحى : مربى ؛ مؤسس ومدير فرقة اأردين لبائريث - :788158 104017 , رحل إلى النرويج: وهناك فى العاصمة 
وأرسلو؛ أكمل تعليمه بجامعئها ليحصل على منحة دراسية لدرس دراسة تطبيقية بقسم الإ حراج المسرحى بأكاديمية المسرح ۲ لم عمل بي الصاح لسري 
الکبیر البولندی پیچی جروئرفسكى لى مسرح (ال 1١‏ صفا) . درس فى الهند؛ بعد ذلك؛ تقبيات الممثلين لى مرح الكاناكالي . أندأ فى الترريج: بعد ذللك» 
مسر حه «أردين تبائريث؛ ؛ أثاه 'كثيرا من «المسرح الفقيرة لجرولولسكى ) وحاول لنديذ تطبيفاله بمسرحيه , أهم عررضه اللسرحمية كاسياربانا ‏ 19517 : د یرای 
١ 1459‏ ررماه بريخث  198٠‏ .لا يقوم (باربا) على برنامج لهى محدد ؛ إنه مع فريفه ببحط الما عن المتفرج الجديد رالأذكار الجديدا؛ ريلدظ 
ذلك الذى لم ينجح أمام اختثبارائه . يعود الاهدمام ول فى مسرحه بالممدل رتقنياته باعتبارها هدما فى ذاتها . وفى المرحلة الثالية لذلك؛ يهعم اهدماما بالدا 
بشخصية الممثل ومقرمايه ؛ باعثيارة المنصر الرئيسى للعرض المسرحى : ريخلل له الظروف الملائمة النى تنبح له البحث عن معلى الدمليل وجوهره . ريهدم بارنا 
اهدماما بالغا بمكانة الممثل فى المسرح والمجدمع ومتغيرائه الحضارية . ناه مسرحه إلى الوصول إلى تكرين مسرح أطلق عليه «المسرح الذالث؛ باعتبارة حركة 
اجدماعية للبشر الذين بلفظون الأنماط الحيانية الججاهزة و وتبطرك معا بالفرقة المسرحية ويتحدرن معا للق مسرح بخرج عن الإاطار التقليدى؛ ويلى مخت لأ 
(التجريب» والحركة الطليعية للبحث عن إمكاناث إبدام علاقاث جيديد1؛ اججماعية وإلسانية. 

ييجى ججررتوفسكي ؛ 

انظر هامش ۱۷ من هرامش الفصل الأول من “كثاب جدمالياث فن الإخخراج تأليف زيجمرنث هبار ترجمة هناء عبد النناح, الهيئة المصرية للكئاب» القاهرة 
۳ , 

إرلين يسكاس (۱۸۹۳ ۔ ۲۱۹۹٩۹‏ 

مخرج ألانى ميدع فكر المسرح السياسى للطياة اعاملة. من أهم الجريين المسرحيين فى مسرجنا المماصر, من أعمال المنسيز) أعداه البفر رلمر؛ رالطبقة 
المتسرسطة لمكسيم جرركي وراسبوتين لدولسدوى رشفابك لهاشيك. رد فدمث هذه الأعمال بمسرع؛ ١‏ 800886 جواقعة!©) فى النشرة ما بين (۲۷ - 
UI‏ 

يبرئولد بربحث ١‏ 

انظر هاما ۱۷ من هوام الفصل الدالث من كناب جماليات فن الإخراج ٠‏ مرجع السابل. 

الکسندر تاہرولی ے ۱۸۸١(‏ ۔ے )۱۹١۰‏ 

مخرج ررسى ' مؤسس ومدير (المسرح الصغير) بمرسكر, كان من أهم دعاة المسرح الهادن؛ الدى سيطر عليه التشكيل «الحركي ‏ والإيقاعي) رالموسيقى رالصيع 
الدشكيلية, 

يفجيبي فاخاجرل (۱۸۸۳ - ؟7؟15) 

روسى الأصل. مخرج رمثل. منل عام ١41١‏ رهر مرئبط «بمسرح الفن؛ بمومكو الدى أسسه قسطدطين سداليسلامسكي, وفى غام 1117 انها يجامعة مرسكر 
لرقئه الخاصة وأسماها فرقة الاستديو الدرامية) : رليما بعد تغير الاسم لبصبح قرقة (استدير 60086 الثالثة؛ ؛ السمث أعماله المسرحية بطابعها الفائنازي الوائعى 
الممترج ١‏ بترنة ساخر وطابع من الجروئسيك. من أهم أعماله المسرحية؛ روزميرشولم لهدربك إبسن - ١418‏ رإبريك الرابع هشر لأرجسث سترنديرج - ٠۹۲۱‏ 
ومعجزة القديس ألطرني لبترليك ‏ عامى 1418 و١؟15‏ رغيرها. 

انظر هامش ۲۴ . 

اغقطرط البرلندى المسرح الفجریی باریرا لاسرنسکا بص ص ١١1١‏ . 

انظر؛ ملامح من المسرح الفجريى البرلندى المعاصر - هناء عيد الفتاح اص ص د 401 16 الجلس الأعلى للثقافة؛ القاهرة؛ سبتمبر ٠ ١5514‏ 

أدرلف أيا (۱۸۹۲ ےہ ۱۹۲۸( 

سويسرى الجدسية. سينرغراف» منظر مسرحى . بشترك مع إدوارد كريج فى عصره ‏ أى فى بداباث الفرن العشرين - فى حركة الإصلاحات المسرحية الكبرى؛ 
رفى محارلات تنسم بالتنسيل المدترك للمساحة والفراغ فرق خخشبة المسرح. ونتشكل عند أبها من خبللال المكمبات والمسطحاث البسيطة؛ وحركة الممثل؛ 
والموسيفي ؛ وكذلك استخدامات الإضاءا الجديدا. 

جورج فرخس: ١4180‏ 1141) 

ألانى الأصل . “كانب مسرحى ؛ ممخرج رمنظر مسرحي. کان مدیرا مسر 1٤۸16۲‏ - ۸۹16۲ فى موناخبير بالمانيا فى الفقرة من (1104 ب 419414 مؤلل 
مسر ميات راصوص العمية رأخرج العديد من هده النصوص «الميستية. يعد واحذ) من المصلحين المسرحبين الكبار من أهم كب الور المسرع - ٠١١۹‏ : 


(؟) جوردرن کریج؛ الظرا هام ۱۲ . 


(FF) 


جاله كربره؛ انظر؛ هاما ۱٤‏ . 


(fe) 


مدبنة د کراکود» لقع فی انی جنوبی برلندا. 
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ذبن ازاکریاا؛ هی طا جبلیة لی جوب پولا 
انار هاش ٩‏ , 

اغخطرط البرلددى المسرح الفجريى باربرا لاسونسكا ص ص ۲۸۲۹ : 
شمن 5١‏ 


انظر؛ هامش 7١‏ للفصل الثالث من "كناب جمماليات فن الإخراج لزيجمرنث هبر مرجع سابل. 

انظر ؛ هامش ۴۲ . 

الخنطوط البولددى المسرح الفجريي لباريرا لاسوئسكا ؛ ص ص ۰.۸ 

موريس هيترليك (18557- 15145) 

كانب بلجيكى كان يكتب باللفة الفرنسية. كان عضرا لى الأكاديمية الفرنسية؛ الممثل الرئيسى للتبار الرمرى فى المسرح ؛ تزخر أعماله الدرامية بالدشاؤم والقلن» 
يعبر فى مسرحه عن الإنسان الضعيف وله في مواجهة القدر والمرث. من أهم أعماله العميان - 144١‏ ربلياس وميلسندا - 18177 ومرنا ثانا التى أثرث تأكيرا 
كبيرا على الدراما الأوروبية. حصل على جائزا نويل عام 181١‏ , 

انظر اغغطوط البرلددى المسرح الهجريى باريرا لاسونسكا » ص ؟؟ , 

١ 84‏ اخجصار لاسم االمسرع الأكادبمي الفا لجمهررباث الاخماد السرفيتي؛ (سابقا) سرح مكسيم جر ركي) أو امسرح الفئ» , أسه المصلح المسرحى 
الروسي الكبير فسطدطين ستائيسلا نسكى , 

الغقطوط البولدادى سابل الذ كر ؛ من ص ۸ . 

المرجع السابل ص © ٠‏ 

المرجع لفسه؛ ص 8 . 

تادورش کاادرر 

راجع هام رقم 14 من هرام الفصل الأول من “كتاب ججماليات فن الإخراج . 

ليون غبلار: 

راجيع هامش رقم 5 من هرامش الفصل الثامن من فصول "كتاب جمماليات فن الإخراج , 

أرلين يسكائرر: 

انظر هامش ١4‏ من الفصل السابع من فصول “كتاب جممالياث فن الإخخراج . 

مرجع الساب, ) 

انظر الفصل الثالث من كناب ملامح المسرح البولددى الفجربي المعاضر ‏ مرجع سابل ص ص ١١7‏ د1١‏ , 

بيهر بروك؛ 

انظر هامش 77 من هرامش الفصل الثالث من فصرل "كتاب جمماليات قن الإخراج, 

المرجع السابق , 

لسعاليسراف إيجدانسى ليدكي فيش راسم المستعار فيتكانسى لإعهطاا !1 (ها! ‏ 19859), 

کالب فراما ‏ منظر مسرحتى - لبلسرف طليعى؛ وهر صاحب التبار الذى أطلق عليه «الشكلبين!) داخل بولندا؛ تتصف درامانه بالسمة الجبروتسيكية / الفالدازية. 
رمن أهم أعماله الأم راإسرن رالرامبة رفي الصر صغير. 

اغنطوط البرلددى المسرح الفجريي ؛ ص عن ١١-5‏ . 

أرلين ييسكائور: انظر؛ هامل ۵۴ . 

سعانبسلال السببالسكي:  1855(‏ ۱۹۱۷) 

انظر ؛ هامش ؟؟ من هرامش قصرل كتاب ملاح المسرح البوثيدى الفجريبي المعاصر. 

راجع؛ هامش 45 ٠‏ 

راجيع! هامش ٠۷‏ ۰ 

انظرا عاش ١7‏ , 





خصوصية اللغة المسرحية 








يععبر طرح قضية (المسرحانية 6االهئاة6ط ها ١‏ 
الأن محاولة لفتحديد ما يميز الممسرح عن الأنواع 
الأعرى» بالإضافة إلى ما ميزه عن بره من فئون 
السرض؛» وبوجبه حاص عن الرقص؛ وعن فون الأداء 
الرقاگمی “۶٠۳۴٥۲۸۰١‏ رالفدون منمددة الانصالات 


ههك141-6ناة. وهو اجتهاد فى استخراج الطابع العميق ‏ 


للمسرح من وراء تعددية الممارسات الفردية ونظريات 
التمثيل»؛ وجماليات الدراما. ونی الوفث نفسه؛ هو 
محاولة للعغور على المعايير المشتركة للمغامرة المسرحية 


مبذ بدايئها. يدو هذا المشروع طمرحاً هائلا؛ ربما بفوق ' 


قدرات البشر؛ لكننا سوف نعنى هنا فقط بالبحث عن 

نقاط رصدء ووضع لبدات من أجل تأمل يحعاج إلى 

متابعة. 

+ المنران الأملى للمقال؛ -عؤو ها عبد ما مطعماة La théitralitê,‏ 
تدرنقنطا مهدوجها نال فناعاكا عن مجلة نم2041 الفرنسية؛ العدد 8/: 


ال ۹A۸‏ , 
ترجمة! صالح رأشد:؛ مراجعة: هدى وصفى. 


جوزیت نيرال ”* 





ربما أستطيع أن أفول إن القرن العشرين ألسد 
مسلمات المسرح؛ مثله مثل الفدون الأخعرى» ححيث مد 
أن كل ما هو نابع من جماليات مسرحية واضحة؛ 
ومعيارية فى مجملهاء قد أصبح ؛ تدريجياً) موضع تساول 
من لهاية الفرن العاسع عشر حتى القرن العشرين؛ في 
الوقت الذى ابتعدت فيه خخشبة المسرح عن النص الأدبى 
وعن مكائئه المفترضة فى المشروع المسرحى”"' . 

هكذاء وبما أن النص قد تراجع» ولم يعد قادراً 
على ضمان مسرحانية لحشبة المسرح؛ فقد كان طبيعياً 
أن يتساءل رجال المسرح منذئل عن ختصوصية الفعل 
المسرحى؛ لاسيما أن هذه الخصوصية بدث كما 
لو "كانت نستشمر ممارسات ألحرى؛ مدل الرفص» والأهاء 
الوقائعى؛ والأوبرا. 

يدو أن هذا البزوغ للمسرحالية فى مجالات 
مخالفة عن المسرح يستتبعه ذوبان الحدود بين الأنواع 
وذوبان العمييرات الشكلية بين الممارسات؛ أى تترايد 


۹ 


جوزبث فبرال 


صعربة محديد الخصرصيات: من المسرح الرائص إلى 
الفنون متعددة الاتصالات» مروراً ہمسرح الواقعة hap-‏ 
penings‏ « والأداء الوفائعى؛ والتقنيات الجديدة. وكلما 
رظف المشسهسدى والمسسرحي أشكالاً جسديدة؛ اضطر 
المسرح » وقد فقد م رکزېشه فجأة؛ إلى أن يعيد تعريف 
نفسه "بعد أن فقد بدهياله. 

كيف يمكن » إذن؛ تعريف المسرحانية اليوم ؟ وهل 
يجب الحديث عن «المسرحانية» بصيغة المفرد أم عن 
امسرحائيات! بصيغة الجمع ؟ وهل المسرحانية خاصية 
تشمى إلى المسرح وحده؛ أم يمكن لها بالمثل توظيف 
المعيش ؟ وهل هى صفة (بالمعنى الكانطى للمصطلح) 
سابقة الوجود على الشى الذى توظف فيه؛ وشرط لبزوغ 
ما هو مسرحى؟ أم هى بالأحرى نتيجة لعملية مسرحانية 
ما تقوم على الواقع أو على الموضوع؟ تلك بعض 
التساؤلات التى نود طرحها هنا. 
استرجاع تاریخی 

يدو أن مفهرم المسرحانية) قد ظهر تاريخياً فى 
الونت نفسه الذى ظهر فيه مفهوم «الأدبية)!؟)؛ وإن 
كان انتشار مسطلح «المسرحائية» أفل سرعة؛ بما أن 
معظم النصوص التى تتعرض للموضوع؛ والتى استطعنا 
رصدهاء يرجع تاريخها إلى السئوات العشر الأخيرة!* . 
ما يعنى أولا أن مفهرم المسرحانية؛ بصفته تلك؛ هو 
اهئمام حديث مواكب لظاهرة التنظير للمسرح با نی 
الحديث للمصطلح. سيعترض البعضء بالتأكيد؛ على 
كلامى هذاء ثائلين إن (فن الشعر 5040006) لأرسطوء 
و(مفارقة الممثل 540160م نال ع«هلتبوط 16) لديدرر: 
رمقدمات راسين؛ ومقدمات ليكتور هوجو مغلا 
تشكل جهداً تنظيرباً للمسرح ؛ وهو أمر مفروغ ينه , 
لکنا تعرف جيداً أن التنظير للمسسرح بمعناه الراهن؛ 
أى بوصفه تأملة حول خصوصية الأنواع, وتعريفاً 
لمفاهيم مجردة مثل (العلامة 51836 ) فى المسرح» 
١السمطقة‏ 265100198055 ؛ «التمدر «tostension‏ 
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«المقطم ıi! f fragment‏ تنوء6) ؛ ١الانزياح dé-‏ 
tplacement‏ — يعد أكثر حدائة من الكتابات السابقةء بل 
يعبر علامة على عص ر أبرز ررلان بارت انبهاره 
بالنظريات . 

إذا كان مسمى المسرحانية؛ إذن؛ قد عرف انتشاراً 
نشطا ؛ بشكل حاص مدد بضع سدين؛ فببدو أن هذا 
الانتشار الحديث قد أنسانا تاريخاً أقدم؛ بما أننا جد أثاراً 
لمسمى المسرحانية فى النصوص الأولئ لإلريدو E۷-‏ 
۷ا (۱۹۲۲) التی پتحدث فيها عن (8/2050اع!) , 
ويذكد فيها أهمية اللاحقة 59:9) دحيث يكمن اكتشافه 
الأعظم 50 

ومع أن كلمة ؛مسرحانية؛ لم تعرف بالقدر الكافي 
بوصفها مفردة؛ ولم تتضح أصولها أيضاً؛ فإنها تبدو نابعة 
من هذا (المفهرم الصامت 116عها :م2000 ) الذى ذكره 
«مایکل پرلانی مداه اعو 9031 , والذى يسرفه 
بوصفه الكرة ملموسة يمكن التحكم فيها 
مباشرة؛ لكن لا بمكن رصفها سرى بطريقة غير 
مباشرة! ؛ وتفترن بالمسرح فى المقام الأول. 
المسر حائية بوصفها خخاصية المعيش 

تستطيع بعض الأمثلة أن نوضح أن «المسرحانية) 
لا نفتصر على المسرح رحده» وذلك بوضع شررط 
جليات المسرحائية على الخشبة وخارجها مرضع 
التسازل. وسنستخدم بعض الأمثلة لتوجبه تأملنا. لنفترض 
السيناريوهات العالية : 
السيداريو الأول ؛ 

ندخل فاعة المسرح حيث تنتظر التجهيزات 
السينوجرافية بشكل واضح بداية عرض ما؛ الممثل 
غائب! المسرحية لم نبدأ. هل يمكن القول بوجود 
مسرحانية فى هذه الحالة؟ 

إذا كان الرد بالإبجاب؛ فهذا يعنى اعشرافاً بأن 
التجهيز (المسرحى» للخشبة 06ا564:110 يحمل فى داخخله 


لك 


«مسرحانية) ما. فالمتفرج يعرف ما يمكن أن يتوقع من 
المكان ومن السينوجرافيا: امسر( . غير أن العملية 
المسرحية لم تمر بعدء والعرض لم يقع؛ إلى جمانب أن 
حجر الأساس فيه وهو الممثل غائب. ومع ذلك؛ فهناك 
فيود موضوعة مسبقاً وأخعذث بعض العلامات محلها. ما 
يعى حدوث سمطلقة للفضاء المسرحى» جمل المتفرج 
يدرك مسرحانية 48]:211280002) نعشبة المسرح ومسرححائية 
قاذلة 4ن المكان. النتبجة الأولى التى تفرض نفسها؛ 
هى أن وجود الممثل لم يكن ضرورياً لتحفيق 
المسرحائية7؟). أما الفضاءء فيظهر لنا بوصفه حاملاً 
مسرحائية ما؛ لأن المرء قد أدرك فيه وجود علاقات؛ 
رإخراج للمرآرى/ الحدلى المنشطر على ذاته ©:ثهانه6مة. 
والبدو أهمية المكان هذه أساسية بالنسبة إلى أية 
١مسرحائية؛؛‏ حيث إن العبور ثما هو أدبى إلى ما هو 
مسرحى بقتضى دائما؛ وفى المقام الأول؛ جهداً فضائياً. 


السينارير الثاني : 

أنث فى المسرر. وتشهسد شجاراً بين مسافرين 
أحدهما بدخن والآخر يتدخل بفدر لا يستهان به من 
العدف لإلزامه بعدم التدخين نظراً لتحريمه قانونياً. يرفض 
الأول الامتشال وندور بينهما إهانات وتهديدات وترتفع 
نبرة الشجار. يراقب المتفرجون الأحرون ما بحدث بانتباه» 
يعلق البعض وينحاز البعض إلى أحد المسافرين. تتوقف 
عربة المترو أمام لافئة إعلائية هائلة» ننزل المعتدى عليها 
(امرأة) وهى تلفت نظر المسفسرجين الحاضرين إلى 
العفارت القائم بين مدع العدحين» المسجل بخط صغير 
جداً على حوائط المشرو؛ بيدما يشغل التحريض على 
التدخين أححد جدران المحطة بالكامل. 

هل هناك مسرحانية فى هذا الحدث؟ الامجاه العام 
يميل إلى النفى؛ فلم يكن ثم إخراج ولا دعرة الأخرين 
إلى المشاهدة من قبل الشخصيات الرئيسية ولا خعيال؛ بل 
إن الموقف كان يضم أشخاصاً فى حالة شجار. ومع 


٠ السرحالبة‎ 


ذلك؛ فالمعفرجء إذا نزل فى هذ الحطة؛ يستطيع أن 
يكتشف أن أعضاء هذا الموقف مثلون يقدمون مسرحاً 
خفياً؛ رنقا للمبادئا التى حددها أ. بوال A.Boal‏ . هل 
توججدء إِذنْ؛ مسرحانية فى العرض الذى شهده المتفرج 
دون إرادئه ؟ ربما نستطيع أن نرد بالإيجاب مبدثياً. 

ما الذى نستنتجه من هذا التغير فى الرأى ؟ نستنئج 
أن المسرحانية؛ فى هله الحالةء تبدو كما لو كانت 
منبثقة من لحظة معرفة المتفرج لية نوجه المسرح إليه. ففد 
عدلت هذه المعرفة نظرته وأرغمته على رؤية ذلك 
العرضى 131:6نا6ة)306 حيث لم يكن هناك حتى ذلك 
الحین سوى المرآوى أى الحدئى'*١2.‏ وحولت ماكان 
يعتفد أنه ينتمى إلى الحياة اليومية إلى الخيال: وحملت 
الفضاء بدلالاتث؛ كما حولت العلامات من مجالها إلى 
مجال آخر ليمستطيع المتفرج حينفط قراءتها على 
لحر مختلف؛ وأبرزث القناع على أجساد المؤدين 
والإبهام حيث لا يشوقع المنفرج وجوده فى فضائه 
اليومى. نبدو المسرحانية هنا كما لو كانت مرتبطة 
بالمؤودى فحسب وبقصده المسرحى الموكد, لكنه فصد 
رنهرب المسرحانية . 
السيداريو الفالث؛ 

وأخعيرً؛ المثال اللختامى . أنظر إلى الرجال المارين فى 
الشارع وأنا جالسة فى شرفة مقهى. أما هم؛ فليس 
لديهم رغبة فى أن يشاهدهم أحدء وليس لديهم قصد 
التمثيل: كما أنهم لا يعكسون أندعة ولا تخييلاً - في 
الظاهر على الأقل ‏ ولا يعرضوك أجسادهم للفرجة»؛ أو 
على الأقل ليس هذا هو السبب الأول لوجودهم فى هذا 
المكان. وبالكاد يعيروا انتباهاً لهله النظرة الملقاة عليهم» 
والتى يجهلونها فى واقع الأمر. 

يدو أن هذء النظرة التى ألفيها عليهم نقرأ؛ فى 
الأجساد التى ثراقبها وفى حمركاتها 4)الهداء٠ع‏ وى 


5 


جرزيث فيرال 


مجذرها فى الفضاء: مسرحائية ما. هذه المسرحائية؛ 
تسجلها النظرة فی الواقع بمجرد الممارسة؛ معيدة تنظيم 
إيمائية الأحر داخحل فضاء المرآرى .spéculaire‏ 

من هذا المدال الأخبرء الذى يفرض الحد الأدلى 
من القيود على المتفرج'!!'؛ تتبدى ننيجة مهمة؛ لا يبدو 
أن المسرحائية ترتبط بطبيعة الشئ الذى تستثمره: سواء 
کان معلا ار فضاء أو موضوعاً أو دا كما أنها 
ليست منحازة إلى القنناع أو الإيهام أو مشاكلة واقع 
أو تخبيل؛ ما دمنا قد استطعنا أن نلحظها فى مواقف 
المسيش. وإضافة إلى كونها خماصية يمكن تلبل 
سمانهاء يبدو أنها عملية ما أو إنئاج برتبط قبل كل شع 
بالنظرة التى تفترض فضاء أخر #تاناة مم9 يصبر 
بدوره فضاء الأخر فضاء ممكنا بالملبع - وبئرك المكان 
لغيربة الموضوعات ولبزوغ التخييل . يننج هذا الفضاء عن 
فعل واع يمكن أن يصدر سواء عن المؤدى نفسسه 
(المؤدى بالمعنى الأوسع للمسطلح: مدل مخسرج» 
سينوجرافى؛ مصمم إضاءة؛ بل المعمارى أيضا) ‏ كان 
هذا معنى المشالين الأولين؛ أو عن المشفرج الذى تدع 
نظرنه انشطاراً مكانياً يستسطيع أن يسزغ فبه الإيهام 
- وذلك مثالا الأخير ويمكن أن يستند دون تمييز إلى 
الأحداث والسلوك والأجساد والأشياء والفضاء؛ سواء 
المعيش أو التخييلى . 

إذن» قد يكون شرط المسرحالية هو الاحاد مع 
الآخعر (عددما كان مرغوباً من الآخخر) أو إبداع (عددما 
نعكسه الذات على الأشياء) فضاء أخخر مغاير للفضاء 
اليومى؛ أى فضاء تخلقه نظرة المتفرج لكن نظل ختارجة 
عنه. هذا الانشطار فى الفضساءء الذى يخلق «غسارج) 
۰ المسرحانية واداخلها؛؛ هر فضاء الأخمره وهو مأ يؤسس 
اغيرية» المسرحانية. 

المسرحائية المدركة بهذا الشكل ليست فقط انشطار 
الفضاء؛ أو الشطاراً فى الواقع بمكن أن تنبثق مله غيربة 
ما بل تشييد هذا الفضاء نفسه بواسطة المتفرج؛ وهى 


1 





نظرة؛ بعيداً عن كونها سلبية؛ لشكل شرط بزوغ 
المسرحانية محدلة تعديلاً كيفياً حفيقياً (كما كان يقول 
هوسرل 6:1ةوناةة) فى العلاقات بين الدوات: يصير الآخر 
مفلا سرواء لأنه بعلن أنه ئی عرض ٥٣٤۵۸1۵01‏ 
(حينعد بملك الممثل المبادرة) ؛ أو لأن النظرة البسيطة 
التى يلقبها عليه المنفرج مموله إلى تمثل؛ ححثى إن كان 
هذا رغماً عنه؛ وتدرجه داخخل المسرحائية (حينفل ترنبط 
المبادرة بالمتفرج) . 

تقوم المسرحانية أيضاً؛ بالقدر نفسه؛ على وضع 
الشئ أو الأخر؛ حيث ستطيع المسرحانية أن تدخعل هذا 
الفضاء الآخرء بواسطة تألير التأطير 080:38 الذدى أضع 
فيه هذا الآخر المشاهد (راجع مثالنا الثالث) ؛ فيئحول 
الحدث إلى علاماث (هكذا يتحول حدث يومى بسيط 
إلى عرض - راجع مثالنا الشائى). وإضائة إلى كرنها 
حاصبة؛ تبدو المسرحانية فی تلك المرحلة من تأملناء 
کما لو كانت عملية خدد الفاعلین فی صيرورة ؛ 
منظور - ناظر. ونصبح المسرحانية فعلا؛ محارلة مستقبلية 
تبنى أداة قبل أن تستثمرها. هذا البناء نالج عن ازدواج 
قطبى خشبة المسرح والممثل» بل المتفرج أيضاً. 

إن ما ينتج عن نظرة المشفرجة الجالسة فى شرفة 
المفهى؛ أو عن نظرة المنفرج فى عربة المشروء أو المتفرج 
الذى يدخل المسرح؛ هو خلق هذا الفضاء المنشطر؛ 
فضاء آحر » للآحر فبه مکانه. إن لم يكن لهذا الانشطار 
رجود؛ لما کان لم إمكان لمسرح حبث بصبح اللحر 
داخل فضائى الخاص أو المباشر؛ أى داخل فضائى 
البرمى . وهكذاء ن بكون هناك لم مسرحالنية ماح 
وبالأحرى لن يكون هناك مسرح ما. 

إذن؛ تتجلى المسرحانية أساساً بوصفها عماية 
إدراكية؛ بل استيهامية 6ا48018412800. هى فعل أدائى 
۴م يقوم به من يشاهد أو من يفعل . فالمسرحانية 
تخلق الفضاء الممكن للآخر؛ هذا الفضاء الانعقالى اهنا 
61 الذى كان يتحدث عله وبنيكوت ft Winnicott‏ 


هذه العتبة النامة (1:280!)* التى كان يتحدث عنها تورثر 
تعتنا” ؛ هذا التأطير موهتفده الذى تتحدث عنه جوفمان 
Goffman‏ . رھی تسمح للفامل وللمشاهد بالعبور من ال 
«الهنا؛ إلى ال «هاك). 

يعلى هذا أن المسرحائية لا ترتبط بتعبيرات مادية 
إجبارية؛ بل إنها لا تملك خمصائص نوعية سمح 
بتحديدها بشكل مؤكد؛ فهى ليست معطى من معطيات 
التجريب؛ بل هى وضع للفاعل فى إطار العالم وفى إطار 
خياله؛ هذا الوضع الذى يشمل بنبات الخبال القائمة 
على جود فضاء الآخعر هو الدى ينبح وجود المسرح. بل 
إن المسرحائية تطرح ؛ فى هذا السيافق؛ قفضية مجاورزة 
المسرحانية نفسها. 


المسرح بوصفه مر حيلة ما قبل الجمالية 6ناي!)4ة6:م 


ما الذى يسمح بالمسرسعائي ؟10) 

إذا كنا على استعداد لأن نسلم بمسرحانية للأفعال 
والأحداث والأدوات والمواقف مارج الخشبة المسرحية ؛ 
فالسؤال الذى سيطرح نفسه ‏ إِذك - ذر طابيع فلسفى» 
لأنه يسشتفهم عن مدى إمكان مجاوزة المسرحالية ((حتى 
نستخدم مصطلحات كائط) إلى الدرجة التى تصبح بها 
مسرحعانية المسرح مجرد تعبير: لا اکر ۱۹ , 

فى هذا السياق؛ تبدو المسرحانية بنية جاوزية؛ بيدما 
يستخدم المسرح الأوضاع العامة للمسرحانية فحسب. 
توجد مسرحالية على حشبة المسرح لأن ثم إمكانا نجاوزة 
المسرحانية. بعبارة أخرى؛ لا يمكن أن يوجد مسرح إلا 
بسبب وجود إمكان لمسرحانية يستدعيها المسرح. وبمجرد 
أن تستدعى» يئم خميلها حصائص مسرحية حالصة نم 
تقييمها جماعياً ولكثيفها اجتماعياً. لكن؛ لا يمكن أن 
توجد هذه المسرحائية الخالصة للمسرح إلا إذا أمكن 
يجاوز المسرححانية نفسها. يحتل الممثل مكائه داخل هذه 
الببية التجاوزية مستغرقاً فى هذا الفضاء المنشطر الذى 
يختاره أو الذى يفرض عليه!"' , 


ه اللفظ اسه باللائينية [المترجم) . 


المسرحالية المسرحية 

إذا كان الشرط اللازم للمسرحانية؛ كما وصفناء؛ 
هو أولاً وقبل كل شع إبداع فضاء أخخر يستطيع الخيال 
أن يسرغ فبه؛ فإن هذا مرلا يبدو من الخصائص 
المقصورة على المسرح. فما العلاماث الخاصة المفصورة 
على حصرصبة مسرحية ما؟ 21١7‏ ما الذى يستطيع 
المسرح دون غیره أن يجه ؟ 

كان إلريدوك يؤكد أن مسرحانية المسرح تعئمد 
جوهرياً على مسرحانية الممثل الذى تتمركه غريزة 
مسرحانية تثير فيه حمس تغيبر الواقع الذى بحيط به. يقدم 
إفرينوف المسرحانية بوصفها خخاصية تنطلق من الممثل 
وئمسرح ما يحيط به؛ الأنا والواقع. وفى واقع الأمر أنه 
يوجد داخمل هذا النطب المردوج (أنا واقع) وسائط' 
أساسية لكل تأمل حول المسرحانية: منبعها (الممثل) 
ومصبها (العلاقة التى تنشكها مع الواقع) . وتوفر اللعبة 
المسرحية أنماط العلاقة التى تدشأً بين القطبين؛ تلك 
اللعبة الئى تقوم قواعدها على المنعظم والمسدمر فى الوقت 
نفسه. فى الواقع؛ تستطيع المسارات بين هلين القطبين 
أن تتعدد؛ لكنها لن نكون ملزمة فى أية حالة؛ وهى نضم 
لاثة أنماط لعلاقة تخد عملية المسرحالية؛ ولستطيع أن 
تخترى مجموع المسرح محشرمة تنويماته التاربخية 
والاجتماعية والجمالية؛ الممثل ؛ الخيال واللعبة المسرحية. 





إذا كان الممغل هو حامل المسرحائية ‏ المسلمة 
التى تبناها «بيشر بروك؛ 237؛ فإن هذا يعنى أن كل 
الأنظمة الدالة ‏ الفضاء السيئوججرافى والملابس والمكياج 
والسرد والنص والإضاءة والإاكسسوارات - يمكن أن 
تنزوى دون أن تتأئر مسرحانية المشهد بعمق. يكفى بقاء 
الممثل للمحافظة على المسرحانية وحدوث مسرح؛ ثما 


ا 





جرزبت فبسرال 


يشبث أن الممثل هو أحد العناصر اللازمة لإنئاج هذه 
المسرححانية , 

بعنى ذلك أن الممثل هو منئج وحامل المسرحانية 
فى الوفت نفسه. فهو يشفرها ريدرجها على خشبة 
المسرح على هيئة علاماث وبنيات رمزية معالجة بواسطة 
دفقاته الشعورية ورغبانه بوصفه فاعلا, داحل عملية 
اكتشاف و فربنه أو الأحر كن يجعله يتحدث. أما هذه 
البنياث الرمزية المشفر ة نماماً؛ بسيطة الاستدلال من قبل 
الجمهور بوصفها نمطا من العرفة أو الخبرةء فهى كل 
الأشكال السردية والخيالية الثى توجد على لحشبة المسرح 
(شخصيات وهمية:؛ إيماءات مبالغ فيهاء عرائس ألية؛ 
حكايات؛ نشخيصات) والتى يظهرها الممثل فى المسرح. 
تمثل هذه البنبات النابعة من الإيهام بزوغ عوالم بمكنة 
على حشبة المسرح حيث يدرك المتفرج حفيقتها ررهمها 
فى الوقت نفسه. بالإضافة إلى هده البنيات المطروحة؛ 
نبحث نظرة الجمهور بشكل مستثر فى وجود الآخر وفى 
مهارنه وتقئيته وتمشيله وقدرئه على التخفى وعلى 
التشخيص . 

لأن نظلرة الجمهور مزدوجة دائماً فهر لا يأخيل 
الأشياء على علاتها أبدأ. بذلك يتشابه موقفه مع مفارقة 
الممثل؛ حيث يصدّق الآخحر لكن ليس تماماً. وكما 
بقول شيشئر 568601367, يواججه المتفسرج إنكار الممثل 


الشخصبة عن نفس'4'. بل إن الممثل بمنح نفسه. 


للمشاهد عبر مظهريات ھی اساسا سکتات قضية 
مرحلية. هكذا يعبر الممثل عن العبور إلى الخيال والرغبة 
فى أن يكون أخر؛ وعن التحول والغيرية. يعمل الممثل 
بأنصى حدود ذانه؛ وهو فى وضع المساءلة هذاء وهر 
مقدم ومطروح للمشاهدة؛ حيث تتحول رغبته إلى أداء؛ 
ريرمز إلى الاخشلاف والتحول وامجهول. 

هكذا نقع مسرحانية المؤدى فى هذا الانتقال الذى 
يجربه الممثل بين نفسه بما هی ذات ونفسه بمأ هى 
آخرء داخل هذا الزخم الذى يسجله. ونكمن فى هذه 
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العملية الئى رئكز على الممثل وتشعره بتهديد دائم بعردة 
«الفاعل) خلال لحظات جمود البنيات الرمزبة. ووفقاً 
للجمالبات؛ يصبح هذا التوتر بين بئيات المسرحائية 
الرمزية والضربات الشعورية العديفة ذا ثيمة مهمة, 
فمسرح أرنو كد۸1 والمسرح الشرقى على طرفى نقيض» 
وبينهما تلتفى جميع المدارس والممارسات الفردية على 
تنوعها 4 , 

يعد جسد الممثل الفضاء الأمثل لهذه المواجهة مع 
الغيرية؛ فهو جسد داحل ال «الرهان» وعلى خحشبة 
المسرح؛ وهو جسد غربزى ورمرى»؛ حيث تتلازم 
الهيسثيريا والسيطرة. هذا الجسد هو فضاء المعرفة 
والتحكم فى الوفت نفسه . وهر الذى بتېدده دائماً قصرر 
أو عيوب أو نقص ما فى أن يكون موجوداً. وذلك أن هذا 
الجسد هو بالضرورة ناقص عالم بحدرده. وبما أنه 
مصنوع من المادة فهو رقي ومدهش حين يتفوق على 
فس" . 

لكن هذا الجسد لا يقتصر على كرله أداء 
فحسب؛ وإنما يحول ما حوله إلى فعل المسرح وقد حول 
إلى دلالات» يصنع هذا الجسد من كل ما حوله 
سيمبائيات: المكان؛ والزمن؛ الحكاية والحوارات؛ 
السينوجرافيا؛ والموسيقى؛ الإضاءة والملابس. وبالثالى 
يضفى جمد الممثل (بصدم ؟) ؛ مسرحانية ما على خخشبة 
المسرح , أكثر من كونه حواملة للمعلومة أوالمعرفة , وأكثر 
من اضطلاعه بالعرض؛ وأكثر من قيامه بالمحاكاة الدرامية 
نهر يعبر عن وجود الممثل وعن فوربة الحدث وماديته 
الخاصة!١؟)‏ , 

وجسد اش الذى يعرض نضاء وإيقاعاً روهما 
رشفافية ولغة وقصا وشخصية وجسماً رباضياً بعد بالتالى 
أحد أكثر العناصر أهمية للمسرحائية على المسرح. 
التمثيل 

يظهر هنا مفهوم ثان أساسى فيما يتعلق بمسرحائية 
الفعل المسرحى؛ وهو مفهوم التمشيل. ويسدو تعريف 


ااا ا سس 


هويزينجا «وتلةلناة2""'1) ملائماً لمن يسعى إلى ديد 
المفهوم العام للعمثيل فى المسرح؛ فالتمثيل هو القيام ب 
:... فعل حر بحس أنه خيالى وواقع حارج 
الحباة العادية. ومع ذلك فهو فادر على 
احتواء الممثل تماماً. هو فعل مجرد من كل 
مصلحة مادية ومن كل منفعة! يئم فى زمن 
ونی مكان محددين عمداً؛ ويدور فى نظام ما 
ووفق فواعد محددة) . 
يضمن الممشيل؛ إذن» سلوكاً واعياً من قبل 
المؤدى (بمعناه الأعم الذى يشمل الممشل واضرج 
رمصمم السينوجرافها والكانب المسرحي) حيث يتحقق 
التمثيل فى ال (هنا؛ واالآن» ل (فضاء أخر) مختلف 
عن الفضاء اليومى؛ فضاء بسعى إلى مقي إيماءاث 
خارج الحياة العادية. يثير هذا التمثيل سلوكاً شخصياً 
تتنوع أهدافه وكثافته ولظاهرائه من شخص إلى أخخر؛ من 
عصر ومن نوع إلى آخر. 
وبالإضافة إلى ذلك؛ يعحول هذا العمثيل إلى 
شفراث وفقا ل ١فواعد)‏ معيئة لرتبط من ججهة بقواعد 
التمشيل عامة (تأطير خنشبة المسرح وخلق فضاء أخر 
والحصول على حريات ما دائعل هذا الإطار وتمولات ما 
واتشهاكات ما...) ومن جهة أخمرى بفواعد أكثر 
خعصوصية يمكن تأربخها فى النطاق الذى نستجيب فيه 
لجماليات مسرحية مختلفة وفقا للعصور والأنواع 
والمهارات الهيددة”'' . وتفرض هذه القواعد إطاراً للفعل 
يستطيع فيه الممثل أن يمتلك بعض الحربات بالمقارنة 
بالحياة اليومية. 
هذا الإطار ليس إطار خشبة المسرح كما يمكننا أن 
نظن (أى ليس إطارا فيزيقيا ينتدمى فى أغلب الأحيان 
إلى مجال المرئى)؛ بل هو إطار ممكنء يفرضه العمشيل 
بضرورائه وحرياته؛ ولا يمكن رؤيئه إلا عبر التشفير 
الفغمنى الذى يحدله فى المكان وفى الكائئات التى 


السرحابة 


تدده والذى بحل الظاهرة المسرحانية. إضافة إلى ذلك؛ 


يمكئنا أن نتحدث هنا عن العأطير المسرحى؛ من أجل 
إعادة تناول التصور الذى عرفه إيرفئج جوفمان ومابمآ 
ممه رالدى أفاد فى الإشارة إلى السمة «الرلحمية) 
لهلء العملية. فإذا كان الإطار نتبجة وصنيعاً نهائياً إلى 
الدرجة التى نفرضه بهاء فإن التأطير - على العكس - 
هو عملية وإنناج يعبر عن فاعل ما ألناء فعله. ريشير 
التأطير إلى أنه يمكن استيعابه وتوضيحه داحل العلاقات 
الإدراكية بین الفاعل وأداة فعله» كما يشير إلى أن هذه 
الأداة قد حولت إلى أداة مسرحية. وفى هذا التحول 
أدمج الخيال فى العرض؛ من هناء لا تبزغ المسرحائية 
بوصفها سابية أو نظرة نسجل مجموع الأدوات المسرحية 
(التى يمكن إحصاء خخصائصها فيما بعد)!!"؛ لكن 
بوصفها زخحما أو نتيججة فعل يندمى دون شك وبأسلوب 
معميز إلى من بمارس المسرح؛ بل يمكن أن تنشمى 
كذلك إلى من يمتلكها من خلال المشاهدة؛ أى 
المتفرج. 
اغيال وعلاقته بالواقع 

المصطلح الدالث فى هذه العلاقة هو ذلك الذي 
يستخدم الواقع فى التمثيل. قد يبدو اختيار الحديث عن 
علائة الوائع بالمسرح إشكاليا مادام هذا المسلك يفترض 
رجود راقع مفهوم » برصفه كياناً مستقلاً يمكن تعرفه 
وعرضه. ومع ذلك؛ يميل العفكير الفلسفى اليوم إلى 
إبراز كيف أن الواقع لا يمكن أن يكون ننيجة لملاحظة 
غير إشكالية؛ بل كان دائماً حاصلاً؛ وكان هو نفسه 
تيجة وعرضاً قائماً بذانه حتى لا نقول أمرأ ظاهرباً. ورغم 
ذلك» فمفكلة علاقة المسرحانية بالواقع جديرة بالإشارة 
إليها؛ لأنها وسمت التفكير المسرحى حتى بداية القرن 
العشرين؛ وحملت فنون أدبية كثيرة (ستالسلافيسكى ؛ 
مايرهولد) بصمة هذا التساؤل. بعبارة أخعرى: هل 
نستطيع القول بأن ملاءمة العرض المسرحى للرائع 
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تحمل فكرة المسرحانية فى ذاتها مجموعة من 
المدلولات السيئة فى نظر بعض الفدانين الذين بمارسون 
فنوناً أخرى غير المسرحء والشع نفسه بالنسبة إلى بعض 
مارسى المسرح. وقد کتب ج. ابنسرر 00۲: ۰۱6,۸٤1‏ : 
الاشى أكثر بشاعة من مجرد فكرة 
١المسرحانية؛‏ نفسها بالنسبة إلى الشاعر 
الغنائى. فهى تعنى هنا فى مسكواها الأول 
سلوكاً خعارجياً فقط ؛ غمالياً من الإحساس 
الحميم والمفترض فيه أن يوحى إليه؛ ومتطابقً 
مع الغياب المتعمد للصدق. من وجهة النظر 
هذه يصبح رجل المسرح رجلا مزيفاً) . 
كما أشار مایکل میشال فرید Michae| ۴٤4‏ 
قائلاً أيضاً: 
١١‏ إن مجاح الفئون» بل استمرارها وصل 
إلى أنه يتمد بطريقة مطردة على 
موهبته فى إفشال المسرح ( ... ). 
١‏ - يتحلل الفن تدربجباً كلما اقثرب من 
المسرح (...22306, 
فى اللغة الشعبية؛ نقع المسرحانية موقع الضد من 
المدق الذى سيضطلم به مايرهولد وستانسلاليسكى» 
كل بطريقة مختلفة ولأهداف مختلفة, 
كان الهدف المؤكد لسئانسلافيسكى هو أن يجعل 
المتفرج بنسى أنه فى المسرح؛ بعد أن أصبح لفظ 
«مسرحى؛ لفظاً سيكأ فى المسرح الفئى. ويعتمد مدى 
الحقيقة فى المسرحية على مدى اقتراب الممثل من الواقع 
المراد عرضه. من هناء نبدو المسرحانية ابتعاداً عن الحقيقة 
ومغالاة فى المؤلرات رمبالغة فى التصرفات بطريقة مزيفة 
وبعيدة جداً عن حقيقة معشبة المسرح. 
أما ماير هولد؛ فقد شالف الفسرضية 
الستانسلافيسكية؛ واعتبر أن على حشبة المسرح أن 
تبحث عن كمالها فى الواقعية الفجبة» تلك الواقعية التى 
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ترفض الفرضيات الطبيعية كلياً. هكذا تصبح المسرحالية 
أسلوب الممثل والخرج أر أساليبهما التى تمنع المتفرج 
من أن بنسى أنه فى امسرح؛ وأن هناك ممثلاً أمامه يلعب 
دوره بتحكم كامل. ويبدو أن تأكبد تميز ما هو مسرحى 
عن الحياة وعن الواقع هو شرط لازم للمسرحانية على 
خشبة المسرح. فلابد لخشبة المسرح أن تتكلم لغتها 
الخالصة وتفرض فوائيئها الخاصة. 

لا يطرح مايرهولد مسألة العرض فى سياق مطابقته 
للواقع. ونشير تأكيدانه إلى أن المسرحانية لا نكمن فى 
علاقة وهمية ما مع الواقع؛ كما أنها لاترتبط بقيمة 
جمالية معينة؛ لكن علينا أن نبحث عنها فى الخطاب 
المستقل الذى نشكله خشبة المسرح؛ فهناك ضرورة قوبة 
للعثور على ختصوصية مسرحية خالصة. 

الفكرة التى تبدو ذات أهمية لافئة هداء فى رأى 
مايرهولد؛ والتى توضح مفهوم المسرحانية؛ هى فكرة فمل 
العرض التى يجسدها الممئل (التى لوضح للمتفرج أنه 
فى المسرح) والتى تعنى المسرح بوصفه مسرحاً وليس 
وافعاً. وهو تميمز أساسى» لأنه يؤسس من ناححية المسرحانية 
متم ركزة على وظيفة المسرح بوصفه مسرحاًء محولة إياه 
إلى آلة موجهة مخدث عدها بارت الام 8من قبل» ومن 
ناحية أخصرى ) يعطى أهمية لفضاء عملية الإتعاج 
السرحى حيث يتحول كل شى إلى علامة خخارج أية 
علاقة بالواقع. 

على العكس من لعريف مايرهولد للمسرحائية» 
يتسم تعريف ستانسلافيسكى لها بالتاريخية بما أنه يحمل 
بصمة الرهانات التى لم نعد ندركها بالأسلوب نفسه 
اليوم. ويمكن أن ترتبط هذه المعادلة بلحظة ما كنا نسعى 
فيها إلى ما هو طبيعى فى المسرح؛ فى مقابل التكلف 
الفنى الذى حدث فى نهاية الفرن الماضىء والذى أدانه 
الجميع. ولكن, حتى إن کان الصراع مع (أو ضد) 
الطبيعية لم بحسم بعد؛ فإنه على الأقل قد اختلفء بما 
أن الجسيع يعشرف الآن بالطبيعية بوصفها شكلاً 
مسرحانياً. 
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أما فيما يتعلق بمسألة معرفة ما إذا كان يمكن 
تعريف المسرحانية وفقاً لعلاقة خشبة المسرح بالواقع الذى 
تله موضوعاًء فان الإجابة تبدو لنا واضحة اليوم ؛ حيث 
لا تنعقد فى وجود موضوعات أكثر مسرحائية من أخرى 
فى حد ذاتها. فالمسرحانية عملية مرنبطة قبل كل شئ 
بظروف إنتاج المسرح وتطرح كذلك مسألة همليات 
العرض. 
اغقور 

داخل هذه العلاقة الثلائية التى تسجل الزخمية 
المسرحية تظهر محظورات. فى الواقع ؛ يمعلك السأطير 
المسرحى ؛ مثله مثل أى إطار أخعر؛ زخحمية مزدوجة. فهو 
من الخارج يكفل النظسام؛ ومن الداحل يسمح بجميع 
أو معفله”"" الانتهاكات. 

تساول إفرينول: «ألا يقوم جوهر المسرحائية قبل 
کل شی على قدرته على انشهاك المعايير التى أرسئها 
الطبيعة أو الدولة أو المجمتمع؟؛ فإمكان الانتهاك هذا 
يكفل حرية الممثل على خخشبة المسرح؛ كما يكفل 
القدرة على حربة الاختيار لدى مختلف المتداشعلين!4؟' . 

هذه الحريات التى يئيحها التمثيل هى حريات 
إعادة إنتتاج معايبر الطبيعة والنظام الاجتماعى وتقليدها 
ومحاكانها وتموبلها وتشوبهها وانتهاكها. غير أن التمثيل 
عامة: كما وضحه هويجينزاء والعمثيل المسرحى نخاصة؛ 
يقوم على إطار تمديدى ومضمون انتهاكى فى أن؛ وهر 
الذى يبيح وبمنح فى الوفت نفسه. وهو لا يتكون من 
كل الحريات بل إن الحريات التى يبيحها تتحدد عبر 
أسس معيئة من البداية ‏ أى عبر هذا الإطار المضمسر 
الذى يتقاسمه المشاركون (ححيث لا يستطيع المتفرج أن 
يتدخل؛ إذ إنه حيتكل سيتطفل على فضاء غير معد له) - 
بل أيضاً عبر حريات يقبلها عصر ما أو نوع ما. وغالباً ما 
ترتبط هذه الحرياث بجماليات معينة وبمعايير تلق خدد 
للممثل وللمتفرج شفرة انصال مشترك. ومن الممكن 


المسرحانية 


إساءة استعمال هذه الشفرة؛ ومباغئة الجمهور وصدمه 
ومد حدود إطار خمشبة المسرح؛ لكن لا يمكن أبداً 
خقیق کل شئ داحله. 

فى الواقع؛ لا يجب أن تدسيدا هله الحربات بعض 
الحظررات الأساسية. فهذه المحظورات؛ بمجرد انتهاكهاء 
تفجر إطار العمشيل وتخرق الحياة '؟'؟ مهددة الخشبة 
السرحية. 

ضمن هذه المحظورات؛ لم ما يمكن أن ندعره 
قانون التجنب واللاعودة؛ وهو قأنون يفرض على حشبة 
المسرح المسررحية ارتدادية فى الزمن والأحداث تواجه أى 
نشوه أو قتل يتهدد الموضوع. هكذا يتم رفض موضوعات 
لا علاقة لها بالمسرح؛ مثل مشاهد تصفية الجسد التى 


٠‏ لجأت إليها بعض عروض الستينيات محئوية على تعذيب 


حقبقى على خمشبة المسرح وقئل ممسرح لببعض 
الحيوانات المضحى بها من أجل متعة العرض'". خطم 
مثل هذه المشاهد العقد الضمنى مع المتفرجء ألا وهو 
عقد حضور فعل محاكاة يدخخل فى زمان مغاير للحياة 
اليومية حميث يشوقف الزمن أو يرند؛ بما يفسرض على 
الممثل العودة إلى نقطة البداية (راجع «مفارقة 
Le Paradoxe du comédien Jak‏ لديدرو :914650 ) . 
وفى وافع الأمر أن الممثل عددما يهاجم جسسده (أو جسد 
الحيوان الذى بقثله) فإنه يفوض شروط المسرحانية» 
ويخرج عن سياق غيربة المسرح مئل نلك اللحظة. فعندما 
يعذب الممثل نفسه؛ يعود إلى الواقع؛ ويكف الأخرون 
عن إدراك فعله ‏ خارج الفواعد والشفرات - على أنه 
رهم أو خيال أو تمشیل؛ وكذلك يتم تعديل الزمان 
والمكان دراميا فيئلاشيان. نشكل هله المحظورات أحد 
حدرد المسرح""ء لأنها تهدد إطار العمثيل وتمول 
المسرح مؤقتا إلى حلبة سيرك. وحتى إذا كانت مسرحية 
الحدث لاتزال فائمةء فإن المسرح يكون قد اختفى. 

من هذه الملاحظات القليلة» ينضح أن المسرحالية 
يمست مجموعة خصائص أو مجمرعة سماث نستطيع 
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استعراضها. وإذا كنا لا نستطيع استيعاب المسرحانية إلا 
بواسطة هذه التظاهرات المحددة التى نستنئجها من الظواهر 
التى ندعوها 9مسرحية؛ ؛ فإِنْ هذه التظاهرات؛ بعيداً عن 
كرنها شكلاً خاصاً بها ليسث سوی بعص قليل من 
تعبيراتها؛ لأنها فيض عن الظاهرة المسرحية الدقيقة؛ 
وبمكدا أن نستدل عليها فى أشكال فنية أخخرى (الرقص 
والأوبرا والعرض الفنى عامة) مثلما نستطيع أن نستدل 
عليها فى الحياة اليومية. 

إذا كان مفهوم المسرحانية يتجاوز المسرح» فلأنها 
ليست خحاصبة يمتلكها الئاس أر الأشياء على سبيل 
الامعلاك: ملكية أو عدم ملكية المسرحانية؛ ولا نشی 
إلى المكان أو إلى الممثل نفسه؛ بل هى توظفسهم 
ونستشمرهم وفقا لحاجائها. وهى بالأحرى نتيجة زخم 
إدراكى وبالتحديد زنحم النظرة التى تربط المنظور (فاعلاً 
كان أو أداة) بالناظر. ويمكن أن يقود الممثل هذه العلاقة 
فيجعلها تظهر نية التمثيل عنده؛ ويمكن أن يقودها 


الهوامش. 





المنفرج محولا الآخر إلى أداة فرجة. وبواسطة نظرته؛ 
بخلق المنفرج فى مواجهة ما يراه فضاء أخر تختلف 
قوانيئه وقواعده عن الحياة اليومية: وبضع داخله مايراة؛ 
مدركا إياه -حيقذ بعين مختلفة وعن بعد؛ كما لر كان 
مابراه هذا ناتجاً عن نسق مغاير له لا يملك حياله 
إلا النظرة الخارجية. ودون هله النظرة اللازمة لبزوغ 
المسرحانية وتعرفها فى ذانهاء يصبح الآخخر الذى أشاهده 
داحل فضاء المتفرج نفسه ؛ ومن لم داخعل الحياة اليومية ؛ 
وإذن خارج ای فعل عرض . 

إن ما تقوم به المسرحانية هو تسجيل ما هو مدهش 
للمتفرج» أى إقامة علاقة مغايرة للحياة اليومية؛ أو فعلاً 
لشخيصيأًء بداءُ خيالياً. فى واقع الأمرء أن المسرحانية تبدر 
كما لو كانت دمجأ للخيال فى عرض داخخل فضاء مغاير 
يضع الناظر والمنظور كلا فى مواجهة الآخر. فمن ببن 
جميع الفنون؛ يعتبر المسرح أفضل فضاء لهذا 
التجريب""'. 


(۱) يقابل ممطلع (أداء كەي p80۲161۴‏ هنا ما يسمى فى الإجمليزية ان aÎJiا, gı performance art‏ ندا بدشأ عن الحادثة وستصهمم مط أو مسرح 
الوائيعة؛» وتكون السدروه بينه وبين الفنرت الأخصرى (السرسم: الدحت: المرسيفي) غبر حادة الفصل. راجع بهذا الصده الدرضةالتى تاست بها 
Roselee Goldberg in Performance, Live Art 1909 the Present, New York, E.P. Dutton, 1979.‏ 


راجع أبضا 


“Performance et thédtralité: Le sujet démysuifiê” Thédtrallié, Êcriture st Mise en scêne, J. Féral, J.Savone et E. Walker eds., 


Montréal, Hurtubise hmh coil. “Brêèches”, 1983, p. 125-140, 


(۲) بدل على هذه الأهمية) الاسنبيان الذى ثم فى 1417 براسطة مجلة 8187888 «ها ؛ الذى سأل الجمهور؛ «أبهما الأرقى ؛ بالنسبة إلبك؛ الرجل الذى بحب 
القراءة أم الذى يعشل المسرح ؟؛ أجاب أغلب الما ركين حيعذ بأن النص المقررء يفرق المرض. رقد ذکر 1۸ء |۷ ۸٥٣6‏ ذلك لى ٤هةءء‏ ده M40‏ ۾ا 
thédtrale et sa condition, esthétique, Paris, Flammarion, 1955, p. 55.‏ 

(۳) موقل منابه لذلك سببه اخشراع التصوير الفوتوغرائى الذى أجبر الرسم على ديد أهدالى جديدة وعلى ديد الختصاصاله. 


A 


ااا سس سس سس السرحخاية 


جع على س( lea de | 1ı gd‏ معدا ممديهاجماطا our kes pesh‏ لعمدة بغنائ همئان Concept de‏ ا احتف اها ل 
Wirature, La Haye, Mouton, 1974, Charles Bouazis, Lettérarité et Société: Théorie d'un modêl du fonetlonnement Httiralre,‏ 
Paris, Mama, 1972; Thomas Aron, Littérature el Littérariêr Easal de mise au point, Paris, Les Belles letires, 1984;‏ 
ركذلك المراجع الأرلى حرل مصطلح «الأدبية؛ الدى ظهر فى إطار مدرسة براج 6لاق:”, 
لابد من الإشارة إلى أن مصطلح «مسرحانية #األةةلة14) أدخل إلى فرنسا على بد رولان بارث ق#ظائة8 لمتدامة فى عام ١581‏ (زمك «تنققطا ما 
#الة أمظ نم8 كمقدمة لإصداراث Cercle‏ لأفضل کتاب؛ رند أعيد طبمها فى 1964 ,أئنع5 نك ,4 flee sale erqê, Pars,‏ , 
راجع .98 1a Revue des tudes nlaves 53, 1981 (Sharon Marie Camicke, “L'inatinct hédiral: Evrelnov et Ja thêreli#”, p,‏ ئى للرلسية؛ 
احمانظنا بتعبير ؛ مسرحائية #اال كا أما فى الإمجليزية, فيبدر المصطلح معأرجحا بين الزاللعلههظاء .tTheatrlcality,‏ 
(Moder Drazma, vol. XXV, 1, mars 1982, “Special arue on theory of Drama and Performance”).‏ 
كما لفل أهمية اسدخدامه. لى الإسبائية» انعبر هر العلالة ا٠٠‏ , 
فى ,1967 J.Balllon, “D'una entreprlse de théturaikte”, Thédtre/Publlc, yat, La The Taclt Dimension, New York, Carden City,‏ 
Janvier juin 1975, p. 109-122,‏ ,18-19 . 
يدرلع مسرا وليس الرقص؛ الأررا لمرسيقى أو السيدما. الفضاء الذى بدخعله قد ثم لدليره فى هلا الا0جاء. 
ير غياب الممدل هذا تضية: هل نوجد مسرحاية درن ملل؟ ذلك هو اسؤال الأساسى. وقد حاول بكيت 86610 أن يجيب عليه باستدام لمال بهد 
الوصرل إلى إخخاله, 


لفلف ينصرص الدهدی ار المرضی: کنب جی میور »13 إ)؛ الايمكن نعريف العرض بنظرة بسيطة؛ حنى إن كان الاسشماع براكيه. فهر أكبر من نقاط 


(La Soclitê du spectacle, Gérard Lebovicl, Champ libre, 1971), الإبسان ومن لأمل أعماله ولصوبيها. هو طمد الحواره‎ 


1 يسمح لنا ذلك بقراءة عكسية للمثل الثائى (خخششية المسرح داخل المعرو)؛ من أجل الرد هله لمر بالإيجاب عن السؤال الذى طرحناه أنفاً ( هل كانت هده 


النشبة مسرحية ؟)؛ لعم؛ كان العرض فى امترو يحمل مسرحانية ما حى لر كان التفرج يجهل أن الأمر ملق بالمسرح. 


. رثا لتعبير جرلبا كريستيفًا 1208قائ! ةاانا1‎ )1١1( 
۷١10014 بنظر إلريدرك 07 إلى المسرحائية برصفها اغريزةة «عمول مظاهر الطببعة؛ , هله الغريزة التى أسماها إفرينوك فى مرضع خر «إرادة المسرح‎ )۱۳( 


٠١ هى غريزة لا تقارم رترجد لدى كل البشر (راجع امه عناوم #ناشفن1 ©1) مثلما الحال مع اللعسب لدى الحيوانات؛ راجع (تملاء #ناشفة؟‎ 13 e 
مداه ه1) . يمل الأمر إذث بصافة كونية تقريياً: رقائمة لدى الإنسان قبل أى فعل جمالى. فالمسرحانية هى حس التذكر والمئعة فى خلق الوهم وعكس‎ 
صر النففس والواقع على الآخبر, داخيل هذا الفعل الذى ينشل الإنساث ربحرله؛ يمدو الإنسان كما لر كان نقطة انطلاق لهل المسرحائية؛ هو مصدرها رأدائها‎ 
الأول » بما أنه بقدم صو من ذاه. يتحدث إلريدول عن تخول الطبيعة (لن لعرض هنا العلاقات النظرية المدعلقة بمفهرنى الطبيعة رلوائع على ختدية امسر‎ 
رهى كلمة أخترى للتعبير عن الرائع. لابد أن استنتج من ذلك أن الإنسان يعتبر فى مركز السملية المسرحية بالنسية لإلربنوف؛ هر أساسى لبزوغ المسرحانية‎ 
ولعملها.‎ 

وبما أن أصل المسرحانية يكمن فى الغريزاة ماء كما أكد إلربنوف؛ فإنها ترنبط قبل كل شئ بجسد الممثل وتببدو كما لو كانث ننججة شمربة فيزيقية ولهرية 
ألا وقبل أن اعد شكل المسعى الذكرى الطامح إلى جمالية معينة. وتؤدى هلء التجرية إلى مخول الطبيعة. أى أن العملية المؤسسة للمسرحاية هنا فى عملي 
ثبل جمالية؛ تبجأ إلى إبداغ الفاعل لكنها تسيق الإبداع برصفه فملاً جمالبا رفيا مكتدملا. رمللما لاحظ إلريدول: يمكن أن يحدث هذا الفحول فى الحياة 
العادية. وف هذا الخصوص: يتضاول الهامش بن المسرح والحياة اليمية. هكذا تندمى المسرحالية؛ بمعناها الأشمل؛ إلى الجميع. 

أستطيع أن أقل؛ مع تلمد المي لذناعات يرف رغلائانها بلحب المي التى صيفث فيها (خاصة نيمابتملن باليزا) ‏ إن هله الطرية لرى السرحاية 
بطريقة تقعرب من الأرربولوجياء وريما من علم الأعراق: وهى طريقة لانفنصر على المسرح ققط. وبيدما يحاول إلريدوك النطريب بين المسرحائية والحهاة ليربا 
أوشك أن يمحر حصرصية المسرحانية المشههدية #نا35819 (إذ إنه أدرج المسرحانية داخعل البحياة اليومية) ؛ بل رسّع بذلك من معنى لفظ ؛المسرحالياة بطري 
نسحل الاستكداف. لد أدرك إفريدول أن المسرحانية؛ قبل أن نكون ظاهرة مسرحية؛ هي خياصية (لخارز 508:28همههنا) يمكن استقراؤها درث دراسة ریب 
قد للفترضها ملاحظة شتى الممارساث المسرحية. 


)١4(‏ بعبارة أخرى؛ هل المسرحانية خناصية خماوزية نستطيع نوظيف كل أشكال لرالع (الفنية والانائية والسياسية والالمتصادية) أم أنها لايمكن أن تسنقرأ إلا عبر 


الدراسة التجرهية وملاحظة الوائع بدن بقاسم ما مشعرك بين ممارسات فنية تمتلكها خخطرة الممارسة الفنية » 
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رربت یسر ل 


(18) راججع المشاركة الإجبارية التى يخضع الممثلوث الاهرجين لها. راجع جمارب المسرح الحى ع2الانا فى ألديجون #«ا0يلاعة مللا؛ أر فى مارات الستينيان 
حيث يجد المتفرج لفسه مجبراً على الدخخول لى مجال التمثيل وقضاء الأخخر مداقعاً عن جسده؛ ومن لم شاعرا بإحساس العف , 

0 فی ce sou feu qule‏ عدد خاص عن ,1984 ##انتتعدلت 20-21 بلعل نش فط) انمد هالخ يكب ج. م. بييم 2631516 .04 .1 أن المسرحالية 
هى ما يسنطيع المسرح فقط إنتاجه. رهى ما لا لخدله الغدون الأخرى رلا تستطيع إنتاجه. 

۱۷ بقل یسر بریله 800۸ ۲ «أستطيع أن أتتايل أية مساحة خياربة رأدعرها حمدية مسرح ٠‏ وإذا عبر أحد ما هله المساحة الخاوية بيدما براقبه آخر فإن هذا كاف 
لإشعال شرارة الفعل المسرحي؛. (25 .م ,977! (I'Eapaee vide, Paris, Ed. du Sell,‏ , 

(AA)‏ راججع القول؛ «نشترك كل الأدامات المؤثرة فى هذه اللخاصية (لفى ‏ نفى النفى 201 1501-304 فلورنس أرليفبيه ليس هاملث:؛ ولكنه أبضاً ليس ليس عاملت؛ 
فأداژه بین إلكاره أنه أخعر (3:6 انه 1) وإنكاره أنه لبس آخعر (أنا هاملت #لتمما؟ دنه 1(¢ (R. Schechner, Between Theatre and Anihropolkgy,‏ 
„{Philadelphie, Universily of Pennsylvanla Press, 1985 p. 123‏ 

(۱۹) تلف هذه العلاقة بالجسد بالطبع لبعاً لمدارس إعداه الممثل. يميل البعض إلى أن يعطيها سلطة مطلئة؛ مسنددا إلى منهج رباضى مثل ججررنوفسكي -/0:0008) 
أله بيدما بمدح أخرون ذوبان الممثل فى ذائه مثل أرئو #نامةيم . 

رهي دة مالل شمو المتفرج فى مبارا! رباضية؛ وقد نناول كليرو العلاقة بين الرياضة والمسرح, راججع ,1985 0961 لتقت ,62 ,عات نا/84415؟ رراجع 
كذلك ,1981-3 ,20 ,"رول" رمنشقغط عن علطو les‏ „ 

)١1(‏ بالنسية إلى بييم؛ يحمل هلا الججسد المادية والنفرد والرقة لأنه فى فوضى لزامنية منزايد إزاء للندم التكتولوجيا. وحتى مع ازفياد استخدام الجيسد فى وسائل 
الإعلام يظل فريداً. فى اللحظة التى يكم فيها [ختضاع الراقع لرسائل الإعلام بشكل متزايد يندمى فيها الإنسان إلى ذائه وفقا لما تبشه تقنيات الشحاكاة الحديلة؛ 
لاتكل أهمية الجسد عن الازفياد فى سباق جشربة حضرره المادى فى المكائنا. مرجع سابل؛ ص٠٠‏ . 

Huizinga, Homo Ludens, iraduit du neerlandais par Cecile Sereals, Paris, Gallimard, 1951, (۳) 

(1) تختلل تواعد التمثيل المسرحى مدلا فى المصر الإلبزاييثى عن العصر الكلاسبكى ؛ ثماماً مل الكوميديا ديلارتي 1ه المن ٠0٠٠٠1۴4‏ النى لاتفرض تراعد 
العمشيل نادسها التى المرضها تراجيديا سوفوكل . أما اليوم؛ فتخلى قراعد لعبة الدمثيل المسرحي رقا لمرقمنا من المسرح الموروث عن الستينهاث ومن الثراث. فى 
هلا السياق؛ بنبع التأريخ لفراعد النمثيل عن درامة حرل علم الجمال. 

(۴4) نفدم لنا قائمة سماث المسرححالية وخخصائصها العناصر الثالية. المسرحالية هى ؛ 

١‏ - فمل مويل الواقع والفاعل والجسد والمكان والرمان؛ إذن هر عمل على مسئوى التشخيص. 
' - فعل النهاك الحياة اليومية عبر فعل الإبداغ نفسه. 
" - لعل يتضمن عرض الجسد وسيميائيات الدلالاث. 


٠ رجود فاعل يضع بياث الخيال على خعدية المسرح عبر الجسد.‎ - 4 
G. Abensour, "Biok face ã Mejerxoi'd et Stanislavski ou ie problème de la théfıralité*, Revue des études slaves, t. 54, fasc, 4, (a) 
1932, p. 671-679, 
M. Fried, “Art and Objecthood”, Minimal Art A Critleal Anthology, New York, E.P. Dutton, 1968, p. 139-141. (TY 


۷ یمکنا القرل بأن الانتهاكات التى يببحها الدمثبل تخمددها شتى العصور والأنواع والبلاد واإجمالبات حيث تتنازل المسرحانية عن مكانها لمسرحانيات متعددة 
(وهو نصور بكاد يراد هنا الجمالباث) , وربما يكون من الملبر اكتشاف تلك الحدود التى يمكنها مساعدانا على معرقة الاختثلافات بين مسرحالباث معينة 
مرتبطة كل منها بأنواع فنية أو عصور معبئة والمسرحالية بمعناها العميق؛ أى تلك المسرحانية الثى لسكمر عبر جميع المسرحاليات الأخخرى. ولستطيع على سبيل 
بداية النأمل فى هذا الأمر أن نقول إن العرى المقبرل اليوم على الخفية؛ كما كان الحال فى المصور الرسملى؛ كان يلير صلب فى الستينياث. وعلى الرهم من 
أن فلك الإطار الممكن للدمشيل كان راسغاً: فالحريات والالتهاكات المداحة بواسطة خمشبة المسرح وجماليات الحقب السابقة لم تكن تسمح بشعرية جسد 
الممغل. مما بدل على أن الإطار الممكن المرضوع عبر ععملية الدمثيل لا يسمح بكل الحرياث التى نظل هنا محددا يبعض العقباث الرتبطة بعصور معينة؛ 
وجماليات رأنواع ما؛ حهى لر كانت إحبدى وظائف المسرح هى القيام بهذه الاننهاكات. 

(14) في موضع أخره يشد درسدويادسكى ثالة! 04101 التباهنا إلى أنه فى المسرح ؛ حاصل ضرب النين فى النين بساوى للالة أر خممسة تبعاً للدرجة المسرحانية 
المستخدمة؛ , )105 „(cité par Evreinov,repris par Sharon Marle Camlck,art, cité, p,‏ 


() عملية مرازة ما كان وينيكوث :19/181090 يقوله مزكدا أن الترظيف الفريرى في التمثيل لم يكن عليه أن يريط رقيات الفاعل بمضها بيعض؛ وإلا خرج من 
التمثيل. 

(۳۰) راجع مفلا عررض هيرمان ليترش دا۸ هه فى السعيبيات. رليما بخص الحظرر» كانت عملية تمل الحيوقات تبدو جريا طييعياً من العرض أكثر من 
عملية نشربه الممثل التى غلبأ ما تفود إلى معارضة فظة من جمهور الحضور, 

2 لكن ليسث ئللك المتعلقة بالمسرحائية. راجع بهذا الصده مفهوم «للتدس #تمقة» عند بناى 8النهلة8 . 

(9") هذا النص يطرر محاضيرة ملقاة فى عام لالىة ١‏ فى نسم المسرح بكلية الأماب والفلسفة بجاممة بريدس أبس ۸|۲84 80008 , 





اب 





تشكل محاولات البحث عن الشكل أو القالب» 
طيلة المقرد الفلائة الماضية: هما رئيسيا فارقاء لدى 
الكثرة من المشتغلين بالحركة المسرحية فى مستوياتها 
الإبداعية والنقدية. وقد انبدث هذه امحاولات على محارر 
أساسية » تتمثل فى استلهام التراث بوصفه مادة مسرحية» 
والإفادة من حسيث الشكل والبئاء من فنون الفرجة 
الشعبية؛ سعيا إلى التوصل إلى لغة مسرحية حول 
المسرح » كما يفول عبد الكريم برشيد؛ من طابعه القديم 
ليصبح احتفالا شعبيا مفتوحا فى مكان عام. 

ولست هنا فى مجال نقصى المسببات الاجتماعية 
والفنية التى كونت الدعوة؛ ولا المشسرات والدوافع الى 
خلقت الفكرة وأملت الاح ياج وإنما ألاحظ؛ فى 
عجالة أن الدعوة إلى صيغة مسرحية عربية كانت قريئة 
الدعوة إلى صياغة مشروع نهضوى يستيد إلى 

الخصوصية التاريخية وحدهاء وارتبطت بالتالى بالرغبة فى 
٠‏ الانفلات من التبعية الثقافية والفنية للغرب» ورفض فكرة 


« شاعر وناقد) مصرى. 





ف 


أن الثراث العربى لم يعرف المسرح؛ وهى الفكرة السائدة 
لدی كفيرين من الدارسين؛ التى ترى أن (الأشكال 
المسرحية التى عرفها العرب؛ مثل الحكواتية» والمفلدين ؛ 
والأراجوز, وخيال الطل» والمقفامات؛ وغيرهاء لم نكن 
تحمل نى أفضل حالائها إلا بعض المقومات الدرامية؛ 
وأن هذه الأشكال لم تحقق سوى الارتباط الدرامى 
بحيث مهدت الأرض لتقبل هذا الفن الوائد حين شن 
طريفه إلى التربة العربية». وعلى ذلك؛ يمكن لدا فهم 
كيف أن الدعوة لخلق مسرح عربى كانت فى معظم 
محاولائها تأكيدا للأشكال المسرحية الثى عرفها التراث 
وخلقتها الممارسة التاريخية. 

وألاحظ؛ ثانياء أن تلك الدعوة؛ فى الكشرة من 
أطروحاتها النظرية والإبداعية:؛ قد انسمت بالفورة 
العاطفية والتدفق الحماسى:؛ وافعقدت الرؤية الكلية 
والصياغة المتبلورة؛ إلى درجة تبدو معها هذه الدعوة 
محض محارلات فى استلهام فون الفرجة والموروئات . 
والمألورات الشعبية. وبيدما ظلت اجتهادات معينة» كفكرة 
١قالبنا‏ المسرحى)؛ حبيسة إطارها الخاص؛ غير متفاعلة 


س 


رلا متطورة؛ نإن اجنهادات أحرى» كالاحتفالية 
والسامرء أنت متنامية ومولدة لغيرها من التجارب. 
رألاحظ - كذلك - أن الدعرة تلك قد شهدت من 
الحر كة النقدية المتابعة لها النقفيضين؛ مابين ااه 
متحمس يرى فى الفنون والأشكال الترائية مادة خالقة 
مرتبطة بخصوصية الجماعة القومية وبعادات وطرائق 
المشاهدة والعلقى: وأخصر رافض يرى فى تلك الموروئات 
فدونا مدقرضة؛ وبرى أن الشكل المسرحى الوحيد هو 
الشكل الغربى: أو- بصيغة أخعرى ‏ « فإن القالب 
الغربى مثله مثل الديمقراطية والصحافة وغيرها ملك 
للتراث الإنسانى» وقابل للتطويع لحمل مضامين عربية؛ 
بل خاضع للتحوبر والتبديل» . 

وألاحظ » أخيراء أن الدعوة لخلق صيغة مسرحية 
عربية ؛ قد الحسرت الآن نتيجة افتقاد لقافتنا القدرة على 
التراكم؛ ومن ثم انحصرت هله الدعوة فى جارب موزعة 


ہین أ قطار العربية اشتلفة:؛ ومتفرقة فى جماعات 


وممارسات مكتفية بذائها. 
دات 
ولیس لمة شك الأنء فى أن واحسدة من 
الاجتهادات الرئيسية نحو حلق صيغة مسرحية عربية هى 
محاولة الكائب السورى سعد الله ونوس؛ ليس فقط من 
خلال مسرحياته التى أضحت علامة فارقة فى الإبداع 
العربى» والتى حاول فيها استلهام الحكايات الشعبية 
والموروث؛ واكتشاف مساحة تفاعل حقيقية بن العرض 
والجمهور؛ وإنما أيضا من حلال كتاباته النظرية التى 
٠‏ جمعها فى كثابه ( بيانات لمسرح عربى جديد) ؛ وهى 
كتابات متنوعة تنطلق من المسارسة والحوار والأفن 
الوح لعمالج قضايا المسرح وطبيعته البئائية والدلالية 
وأطره الفنية والفكرية. 
وتتميز هذه الكتابات - فيما يقول محمد د كروب 
فى مقدمته الموجزة؛ والمقتدرة للكتاب ‏ بأنها وليدة تجربة 
فى الممارسة المسرحية ولبسث من نوع تلك الكتابات 
الذهنية التأملية التى تخترع انظريات؛ للمسرح؛ وللعمل 


السرح العربى والبحث عن الدكلل 


الفنى إجمالا؛ بعيدا عن التجربة نفسهاء وبرهم أن هذا 
اللنحى؛ التأملى؛ يجعل تلك النظريات صالحة لكل 
زمان ومکان. ولأن کعابات سعد الله ونوس هله وليدة 
التجربة والممارسة؛ فهى تحمل حرارة التجربة؛ وصدقها؛ 
وحمل على الأخنص - الوضرح النظرى والعملى 
الذى هر هناء نتاج الممارسة والدراسة والا ختبار. 

ابثداء - يرى سعد الله ونوس أن المدخيل الأساسى 
والصحيح للحديث عن السرح وحل إشكالاته: هر 
«الجمهورا؛ حيث يستهدف ونوس أن بقلب صيغ 
ومناهج البحث التقليدية فى مشاكل المسرح العربى ) 
يدفعه إلى ذلك سببان جوهريان: الأول هو أن هذه 
المناهج تنطلق من مفهوم سأاكن وتعريف محدود رضيق 
للظاهرة المسرحية؛ والشانى هو أنها لم تستطع أن تدقع 
الحركة المسرحية إلى أكثر من خسن جزئى ومبعثر؛ 
أى أنها عجزث عن استكشاف طربق لحركة مسرحية 
و لال جاه مسرحى؛ فظل اللحسن مجرد بوارق مشكتة 


ننظاهر فى نص أو فى إخمراج أو فى ممثل؛ وفى أحيان 


نادرة» فى عرض مسر حى.٠‏ لهذاء يقلب ونوس هله 
الماهج الى تنحصر جغرافية اهتماماتها بالخشبة فقط » 
ولا تتعداها إلا عرضاء وبشكل ثانوى؛ إلى الجمهور! إذ 
تعتبره واحدة من مشكلات الحركة المسرحية لا أكثر» 
ولعل هذا ما بفسسر الحيبة الدسبية لمعظم الحلول 
والصياغات الئی رضعت لهذه المشكلة, وعلى مدى 
أبعدء لمشكلة الفصال المسرح عن كتلته الاجتماعية. 
يقلب ولوس هذه المناهج؛ إذنء ليحاول الدخغول إلى 
المشكلة من الباب الذى يعتبره المدخعل الصحيح 
الطبيعى؛ وهو الجمهورا فالمسرح يتميز عن بقية النشاط 
الثقافى بأنه فى جوهره «حدث اجتماعى؛. ولهذا؛ فإن 
تقليص الظاهرة المسرحية إلى دراسة أدبية عن النصوص؛ 
أو أحكام جمالية تتناول عناصر العرض المسرحى » مفردة 
أو متراصفة؛ إنما ينطرى على جهل بطبيعة المسرح من 
حيث هو ظاهرة اجتماعية. وبتحديد إجمالي؛ يذهب 
ونوس إلى أن الظشاهرة المسرحية فى أصلها وأبسط 
أشكالها: منفسرج وممثل » قد پددغمان معأ فى احتفال؛ 


YT 


محمرردنئسيم 


أو يظل الواحد منهما فى مواجهة الأخر؛ ولكن المسرح 
يبدأ فعلا عددما يتوفر ثمثل ومتفرجون يتابعون لعبة الممثل 
أو يشاركوئه فيهاء وغياب أحد هذين العنصرين فقط هو 
الدى ينامى الظاهرة 2١7‏ , 

عبر هذا العرض المجمل لأذكار ونوس وتصورانه 
الرليسبة حول العلافة بين العرض - بوصفه ممارسة 
مفتوحة ‏ والجمهور من حيث هو مشارك جمعى فى 
التجربة؛ فإننى أود الإشارة إلى أن تعريف المسرح وتديده 
من حيث هو حدث اجتماعى قد يغفل الطبيعة الدوعية 
الخاصة بالظاهرة المسرحية؛ ويختزلها فى توصيفات كلية 
ومجردة؛ وذلك لأن كل نشاط معرفى» بشكل ما؛ راقعة 
اجتماعية؛ أر- كما يشير جولدمان - لأن كل رافعة 
اجتماعية هى؛ من بعض جوانبها الأساسية, واقعة وعى » 
كما أن كل وعى هر تمثيل ملائم لقطاع معن من 
الوافع؛ ودون فهم وقائع الوعى تلك لا يمككن دراسة 
الرتائع الاجتماعية بكيفية إجرائية. هذا مدخل عام 
وإجمالى قد لا يشير اخثلافا؛ ولكن نظل كيفيات 
التشكل واللخصوصيات البنائية هى مايمكن أن يشكل 
مدار عمل المسرحى المبدع ومجال استقصاءانه» كما أن 
رصد الجمهور باعتباره إطارا مرجعيا للتجربة المسرحية 
بنطلق من فرضية غير مثبئة؛ مؤداها رجود الجمهرر من 
حيث هو ذات كلية متجانسة» مشاركة وفاعلة ومحاورة؛ 
وهذا طموح وحلم واستشراف» وليس توصيفا لواقع. غير 
أن ونوس؛ صساحب التسجربة والحس الجدلى؛ يعود 
فيستدرك على الإطلاق والتعميم: ويتساءل: من هم حقا 
المتفرجون الذين نريد أن ننصب بينهم مسرحنا؟ إن 
الإجابة الفورية هى؛ إننا نربد مسرحا للجماهير. وبمقدار 
ماتبدو هذه الإجابة سهلة ومستهلكة فان السياق الذى 
نضعها فيه» كما يعبر ونوسء لا يوفر لنا لا السهولة؛ 
ولا الامتيازات المجانية للشعارات اللفظية؛ ذلك لأن 
الإجابة لا قيمة لها ولا تكتمل مالم نعبر منها إلى دراسة 
معمقة للأوضاع الاجتماعية والاقتصادية؛ فتعسنى لنا 
بعدئذ معرفة علمية أساسها المعايشة الفعلية والتحليل 
الصائب؛ لا الكليشيهات والمسور الجاهفزة: وهله 


VE. 


الممرفة الى نسئعيض بها عن | الجاهزة للمسرح؛ 
أو- بتعبير أخبر- عن الطريق الأسهل لصنع مجربة 
مسرح؛ ھی ذات طابع مركب؛ لأنها تفاعل يونى على 
مختلل المستوبات الاجتماعية والفكرية والفنية. 

بتحفظ ونوس على المفهرم السائد عن جماعية 
العمل المسرحى باعشباره تضافر مجموعة من الجهود 
الفردية؛ المشراكمة والمتراصفة, هذا المشهوم ينظر إلى 
العمل الجماعى على أنه ممم أفراد يعمل كل منهم 
بفردية» وينظر إلى المسرح على أنه سلسلة من العسمليات 
المنتابعة: كاتب يؤلف نصاء ومخرج ينشقى الندص لم 
يدرب الممثلين على أدائه؛ ومئل يحفظ الدور ويؤديه؛ 
ورسام ينعمزل فى زاوبة ليصمم الديكورات؛ وموسيقى 
بطم الألحان» وهكذاء ثم بعدكل تتراكم هذه العمليات 
التى تم كل منها بصورة فردية أو من خلال حوارات 
ثنائية» وبدشا من تراكمها العرض المسرحى . 

ويصوغ ونوس مفهوما مغايرا عن العمل الجماعى 
فى المسرح؛ يختلف جذربا عن هذا المفهوم السائد؛ ففى 
عمل جماعى حفيفى؛ لايمكن أن يكون الأمر عملية 
لملمة جهود فردية؛ بل ظهور نمط من أنماط الخلق 
الجديد؛ فيه خصوبة الجماعة؛ وغنى الحوار المسثدمر, 
إننا- يفول ونوس ‏ بصدد تفاعل مجموعة من الطاقات 
فى سياق عملية خلق مشثرك؛ ومشدرج؛ له تماسك 
الجماعة وهويتها. وإذا شبهنا عمل المفهرم الأول بسلسلة 
تتجاور حلقاتها؛ فإننا نشبه عمل المفهوم الثانى بكيمياء 
متفاعلة. فما يعنبه وئوس حين يقول إن المسرح عمل 
جماعى هو ظهور مجموعة من الأفراد يتوفر لهم حد من 
التجانس؛ وضوح الرؤية؛ نقوم بمباشرة تجربة مغايرة 
ونكسر طوف العمل التقليدى؛ وتنطلق ججماعة لا أفرادا 
فى بناء مسرح مختلف. فى هذه المجموعة سيكون هناك 
كاتب»ء ومخرج؛ وممثل , وعناصر أخرى» إلا أن واحدأ 
منهم لن يعمل مثفردا بل سيظل العمل حواراً متصلا 
وفى اتتجاهين متوافقين معا: حوار داخخل المجموعة ذائها؛ 
وحوار أحر بين المجموعة والكثلة الاجتماعية المحيطة. 


اسمس المح العربى ولبحث عن الهكل 


وبحركة جماعية كهذه؛ تندمج فى جماعة أكبر هى 
الجمهور:؛ سيكون بمكنا إيقاظ القدر المشتكرك لبا 
جميعاء ممثلين ومتفرجين؛ وتجسيده؛ وبذلك يتحفق أهم 
طموح للمسرح: أن نخرج من جلودنا لتسحد فى 
جماعة؛ وأن نعى بعد ذلك مصيرنا المشثرك بوصفنا 
جماعة؛ وقوائين هذا المصير. 

نقيضا للنظرة الشائعة التى تعلى الإعداد المسرحى 
أو الاقتباس فيمة هامشية فى عملية تأسيس وبناء مسرح 
له هوية متدميزة؛ يذهب سعد الله ونوس إلى أن ظاهرة 
الإعداد المسرحى أعمئ.فى الدلالة وأشمل؛ حيث 
مايفسرهاء جوهرياء هو حاجة كل مسرح إلى ديد 
ونوضيح علاقته ببيلته وفثرنه التاريخية؛ من خلال تعامله 
مع التراث المسرحى » قديمه وححديثه. 

ويورد ونوس؛ ترضيحا لذلك؛ عددا ص النقاط 
المهمة. أولا: إن النص المسرحى ليس معطى ثابتاء واحدا 
فی الزمان؛ بل إن له تاريخيته المتغيرة والمتنامية؛ وفى هذه 
الشاريخية يمكن تمييز لحظة أولى؛ هى ظهرر اللص 
المسرحى فى فترة محددة: هذه اللحظة يمكن تسميتها 
بالإبداع الأول؛ بمدها تععافب لحظات تالية؛ فى كل 
منها تبثق علاقة جديدة ومغايرة مع النص » لأن كل 
عصر يتلمس مشكلاته؛ ويعكس نفسه فى إعادة قراءة 
«النص» على ضوء المعطيات والمتغيرات التاريخية؛ هله 
القراءات المتعددة الثى تتوالى مختلفة عبر العصور هى 
بمثابة 9الإبداعات الثالية؛ ؛ حيث تتعدد طرق القراوة 
الجديدةء فتبداً من الرؤية الإإخراجية؛ وتنتهى إلى التدخل 
فى النصء حلفا أو تغييرا. لنيً: ما من مسرحية إلا 
ويؤرها مکان» إنها تبع من بيئفة محددة؛ وحمل 
فى ثناياها خعصوصية هذه البيفة ومنانعهاء وهذه المزية 
لا نفلص أهمية المسرحية بل تؤصلها أكثر. لكن ثمة 
صعوبة تنشأ هنا؛ فحين نرحل المسرحية لتقدم فى بيكات 
أحرى» قد تتحول خصوصيتها البيئية حاجزا يحد من 
فعاليتها؛ وهذا طبيعى؛ مادام بعض فعل المسرح هو أن 
يعكس لمتفرجيه بيفتهم؛ وأن يعفاعل مع «المزاج 


الاجشماعی) السائد كى يشرى شدهعه الاحستفالية 
والتعليمية معاء ولا شك أن غرية المكانء والعادات» 
وتكون الشخصيات فى إطار بيئة معينة؛ وحتى الأسماءء 
كلها عوامل تمتص جزءا من استجابة المعفرج؛ وتثبط 
تفاعله المدشود. ثالغا: يتأسس على النقطتين السابقتين» 
أن فعالية المسرح تضعف إذا لم يعرف كيف يحور زمنه؛ 
ریت أو بكلمة أدق ‏ إذا لم يكن راهناء وأن 
الإبداعات المتغيرة للنص الواحد وفق غير المرححلة التاريخهية 
راحعلاف البيئة؛ لا يفسرها إلا طموح المسرحى لأن 
يكون عمله راهنا؛ أى فعالا؛ هنا والآن. 

وبورد ونوس؛ استدلالا على مايذهب إليه وتأكيداء 
عبارة قالها جيب سرور حول هذا الموضوع؛ حيث يؤكد 
أن الرؤية - التفسير- هى أهم إضافة يمكن أن نكسبها 
بتقديم عرض ماء وبالتالى لايعنينا أن لقدم أكبر عدد 
مكن من النصوص الأجنبية؛ قدر ما يعنينا أن نقدم أكبر 
عدد من الرؤى لهله النصوص. ويشرك ونوس السؤال 
حول نفويم عملية الإعداد المسرحى من الناحية الإبداعية 
معلقاء إذ يعشبره مسألة ثانوبة؛ مادام الهاجس الأول 
والجوهرى؛ هو أن نحقق بعض الفعالية فى العاريخ 
والواقع على السواء ". 

فى الفقرات السابقة؛ رضت لبعض الرؤى 
والتصورات الرئيسية عند سعد الله ونوس؛ وقد آثرت إيراد 
أفكاره بصياغاته ذانهاء موقا أن من لغو الكلام ونوافاء 
أن نتحدث عن أهمية الكتاب وامتيازه؛ ذلك لأن الكتاب 
بشرط السؤال وشرط الحربة معا - يكون قد تعدى 
منطقة (الأمان الفكرى» بما يلابسها أو يتلبسها س 
التحوط والثوقف حيث الحياد؛ وهى المنطقة التى يكم 
الآن فى أجوائها وقرب خخطوطها صياغة وتداول الكثر. 
من الكتابات والأطروحات التى أصبحت أو تكاد تكود 
معادلا مكدرفا نافع رعلاقات. 

فحين يستلهم الكتئاب مادته وبستشرف رلأه 
الأساسية من الواقع والتجربة والممارسة؛ فإن أفكاره 
لانكون تناسلا عن كتب أو استنساءا لأوجه» رلايصبح 
مايشيره من إشكالات وليد ذهن معرف وإنما تفجرات 
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راقع» ولانصبح اختيارانه تتيجة استهواءات شخصية مثغيرة 
بطبيعتها؛ وإنما ننيجة جهد مدظم محكوم برؤبة؛ ونكون 
بذلك قد حصلدا على کعاب ینهض منفردا فی عمق 
المشهدء لاخارج الإطار. 
0 ات 

انصالا, على نحو ما؛ بالنقاط السابقة؛ وفى سياق 
التنظيرات المتعددة الثى استهدفت التأسيس لهوبة مسرحية 
متميزة؛ ن رکزت الممارسة؛ فيما يفول روجيه عساف» 
حول مسألتين أساسيتين: الأولى هى لغيير نوعية العلافة 
ممع الإنتاج المسرحى ؛ الثانية هى تغيير نوعية العلاقة مع 
الجمهرر. هانان المسألئان؛ بترابطهما الجدلى ضمن 
سباق واحد؛ تطرحان «مسألة الشكل» بما نعنيه 
بمصطلح الشكل؛ أى جملة العلاقات المشرابطة أصلاء 
التى تربط بين الممثل والمسرح (كتابة النص - الإعداد ‏ 
الأداء) من جهة؛ ربين المشاهدين والعمل المسرحى 
(مكان العرض - تنظيم العروض - لخديد الجمهور) من 
جهة أحرى. إن الشرط الأساسى الذى بستحيل درنه 
إحداث أى تغيير جذرى فى بنية المسرح السائد؛ من 
حيث هو مسرح غربى وقمعی فى جوهره؛ هو أن تفرض 
الممارسة قطعا فعليا مع الشكل المهيمن. 

وبرتبط بذلك التحديد الفطعى لطبيعة التجربة 
والانصال المسرحيين وعلاقئهما معا بالقالب الغربى» 
مايراه روجيه عساف من أن نشأة المسرح الغربى تعبر عن 
مشروع المدينة المركزية الذى ابتكرنه ألينا وطورنه روما لم 
العواصم الأوروبية الحديثة؛ وهو مشروع يمرز إلى الوجود 
بقدر ما تفرض المؤسسة المدنية نفسها بوصفها مرجما 
وحيدا لحباة الإنسان بمجمل مستوانها؛ أى بقدر ما 
تتحدى المدبنة الإله وتقطع الإنسان عن نكامله فى 
الكون؛ ونخل غصبا محل الأسلاف والطبيعة. ففى مثل 
هذه المديدة؛ يفترض ف الإنسان الخضرع لشروط جديدة 
فى تنظيم حياته رالاقتنا ع بائشمائه إلى بيئة مجردة خخلقها 
الإنسانء وتدعى الفدرة على تأمين العدالة والسعادة عبر 
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مؤسسانها وقوانيدهاء ولمن هذا الخضوع إلى مذهبية 
المدينة ‏ الدولة: هو انقطاع الإنسان عن القوى الأساسية 
فى الجماعة البشرية (أى جمملة الفيم والممتقدات التى 
نشد الإنسان إلى الله وتربطه بالكونث والحياة الجمعية) . 
لابد؛ عددئل؛ من لغة جبديدة تخاطب الإنسان ‏ الفرد؛ 
باسم المديئة ونسوغ سلطئها ومنطقها. وجاء المسرح 
البونائى لم الأوروبى لبساهم فى تلبية هذه المههمة؛ من 
خلال تمثيل مأساة الإنسان بصراعه مع القوى القديمة 
(الآلهة؛ القدرء فظائع المجتمع غير المنتظلم فى عفلالية 
المدينة ‏ الدولة) . هكذا أصبح فن التمثيل عبارة عن 
إظهار ما يبطنه التكثل المدنى من رفض وإنكار ماه 
الموامل التى تخرج عن ضدابطه؛ وتعبر عن الشساب 
الإنسان إلى أصول إلهبة!؛ وذلك ليس نقط فى 
الموضوعات والمضامين والأفكار؛ بل أساسيا فى جوهر فن 
العمثيل كما روجه وصاغه المسرح الغربى؛ ذلك أن 
الممثل فى هذا المسرح يتخلى عن كيانه الحقيفى 
(شخصية الممثل الأصلية) فى سببل تركيب كيان أخر 
(الدرر؛ الشخصية الوهمية)؛ مفترضا أن هذا الكيان 
الحتبقى الذى خلقه الله هو شرط من شروط إبانة 
الحقيقة الثى نفيض عن الكيان الجديد الذى يخلفه 
الإنسان 9" , 

استناداً إلى ذلك الفهم الخاص لطبيعة فن الممثل' 
نشأته ونطوره؛ وارتباطه باسئلاب الإنسان وانسلاخخه عن 
راقعه وطبیعته لیدخحل فی راقع - طبيعة أخرى؛ واخثلاف 
ذلك عن لجسدات الفن العمثيلى فى إطار الثقافة العربية؛ 
حيث لابنفصل الفنان عن الجماعة بل يتحد وإياها؛ 
يلهب روجيه عساف إلى أن المجتمع الإسلامى قد جهل 
مهنة التمثيل (المتخصصة فى التشخيص الخبالى) ؛ 
لكونها مرتبطة بضروربات المجتمعات التى غيرت بناها 
التقليدية الأساسية واحتاجت إلى تسويغ استلاب الإنسان 
من خلال مقاومة الميول الفطرية المكبوتة» واستنفادها فى 
صور فنية وخيالية يستبق الإنسان فيها الإنسان؛ ويفذف 
برغباته العميقة إلى عالم وهمى يطارد فيه السعادة 
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والعدل والحرية؛ بانفطاعه عن الحياة اليومية وعن نواصل 
القوى الاجتماعية التقليدية. نقيضا لذلك؛ عرف امجتمع 
الإسلامى أشكالا أخعرى للدمشيل؛ حبث يمتزج الدور 
بالموقع الاجشماعى الحقيقى؛ فالفصاص والشاعر القبلى 
والمهرج الشعبى كانوا يعبرون عما تبطنه المجسموعة 
ويشاركون جمهورهم حيانه وطموحاته؛ ولم يدخلهم 
ننهم حلقة اجتماعية مغايرة؛ والأهم من ذلك أن الئاس 
كانوا فى كل حفل جماعى (حلقات الأنس؛ جلسات 
الأسرة؛ لقاءات الأفراح والأحزان؛ تقاليد شهر رمضان؛ 
احتفالات الحج ؛ مجالس التعزية» ذكرى عاشوراء؛ عيد 
المولد...) يعبر واحدهم مع الأحر عن وححدة الشعور وعزم 
المجموعة على الانصال مع اعتقادات ثابتة وتقاليد سلفية. 

وفى إطار هذا الواقع الاجتماعى والشقافى؛ قام 
بالوظائف المسرحية كل من الرارى والحكوانى رالمقرئ 
والمعلم الصوفى» وعلى صعيد أخعرء المحدث الذى يتمبز 
عفريا فى الحلقات الجماعية بالطريقة التى يفص بها أر 
يحاكى فيها الشخصيات. وبشكل إجمالى؛ وفق ما يرى 
ررجیه عساف: فان الفن يحتمل رجهئين متباعدتين : إذا 
كان الفن فى انصال فعلى وحيوى مع الناس» بزود 
الأفراد بوسائل المشاركة فى التعبير الجمعى؛ ويوظف 
الفدان من یلاله موهېته الشخصية ومعرفته فى بعث 
الحديث الجممى المنفتح على الحياة؛ إما إذا اغتر الفدان 
واعتزل الجماعة واستند إلى قدرة يمتلكها شخص أر فة 
أو ملة أو طبقة فإن فعل التعبير يفحول إلى شكل من 
أشكال الاستلاب؛ ويرغم الفنان على مخحديد امتيازه بعيدا 
عن الناس ونسبة إلى السلطة التى نعين أدوار المتقفين فى 
النظام الاجتسماعى (دور المؤيد والمؤول والمصلح والمعارض 
والمتمرد والثائر) . 

بعبارة أخرى؛ هناك الفنان «المبد ع؛ الذى يمارس 
ننه بسميز عن الئاس من حميث الموقع ومن حيث 
. الوظيفة؛ هذا الفئان المبشر مجبر على إلبات بعده عن 
الحياة العامة واحتلاف إدراكه الحسى والفكرى للعالم 
من حیٹ هو شرط وجودی فی تکونه؛ وهناك الفدان 
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«العضرى؛ الذى يمارس فنه عائشا راقع الداس وبسخر 
طاناته للتعبير عن قضايا تمس حياة المجموع؛ فتتحدد 
أعماله وأساليبه بعقلية الئاس الذين يتجه إلههم رابطا فنه 
بأناتهم الفكربة ولنتهم الحية؛ فهذا الفنان لا يدميز عن 
الئاس فى طريقة عيشه أو سلوكه أو لغئه؛ بل يكون 
الانصال بالناس هو سر فله ومعلى وجوده؛ وقد يحرض 
بتداخخله الإيجابى علافة الناس بترائهم وفاعليته امحتملة. 

وهكذا؛ توصل روجبه عساف إلى اكتشافين 
أساسيين ومشرابطين: أولهما الإنبات النظرى لصحة 
الموقف الرافض للأشكال المسرحية السائدة؛ مع اكتشاف 
انصالها العضوى بتفكك الشخصية وتخطيم العماسك 
الاجتماعى؛ مع استكناه فن الفمثيل فى إطاره 
الاجتماعى. والثانى خديد الغرض الأساسى للعمل الفنى 
الذى ينسجم وحياة الجماعة المسلمة وإرادئها المتفتحة 
على الحياة. وفى تلك السياقات» يميز منظر ١الحكواتى!‏ 
بين موضعين للقاء؛ حيث يجتمع الداس ليستجيبوا 
لحاجتهم إلى التصرير والنخيل ؛ نهناك؛ أولاء المواضع 
المتصلة بإرادة خعارجية (أى إرادة مولفة بمصلحة دولة أو 
مؤسسة) لقام فى مكان مفصيول عن البيئة؛ وتعقد 
اللقاءات فيها فى زمان منقطع عن الواقع؛ حيث يحتشد 
الناس؛ أفرادا أو مجموعات؛ قاصدين صالة مسرح أر 
سيدماء ليكونوا بداخلها أفرادا يحكم تنظيم القاعة المغربة 
لشتعهم كما غنم ألية العرض عملية القطع مع راقمهم 
ويدخخلهم دواماً مغايراً (أى زمن العرض الإيهامي). أما 
المراضع المنصاة بإر ادة داخحلية (أى إرادة ملازمة للحياة 
الجماعية) فموقعها متصل بالبيكة؛ وإبقاع اللقاءات فيها 
ينبع إيقاع الحلقات الجمعية! إذ ينجمع الأفراد فى 
مكان مألرف (دار» ساحة؛ منتدى) جامع) ليحبا 
شعررهم الجمعى فى تعبير يحوى بين لداياء روح ٠‏ 
الأسلاف والتراث , 

إن المكان؛ بذلك؛ يعين هوبة الحفل ويخوله الحق 
فى التعبير عنه؛ وفعالية الممارسة توقف على طبيعة 
القالب الئى صدرث عنه. وبذلك؛ يزول كيان الممثل 
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المنشمى إلى المؤسسة المسرحية؛ وتتجدد وظيفته فى إطار 
تكامله العضوى داخيل البيئة؛ فممارسة العمثيل المسرحى 
تقذف بالإنسان إلى النقعلة العقدية التى يلشقط فيها 
بشكل ححاد احتمالات الاتصال البشرى؛ إذ إن المسرح 
الممقلن: مئذ بدايائه الإغريقفية؛ شطر حديث الإنسان 
وابتكر للمحدث بديلا مقئعأ يعكسه: فالقداع هر العنصر 
الأولى الذى يؤسس وبعرف ماهية التمشيل فى المسرح 
الغربى؛ أما العودة إلى مبعث الطاقة التعبيرية فى الثقافة 
الجماعية التى تتجسم فى الأشكال الفنية المحفورة فى 
الذاكرة الشعبية؛ فتردنا إلى الحلقة الأرلية» حلقة الرارى» 
التى لعبت دورا أساسيا فى توالد الشراث وتكوين موطن 
الخيالات. إن شكل الفصة الشعبية (بما يعنيه مصطلح 
الشكل من ماهية تصوربة شاملة تعرف أصنافا مختلفة 
من نوعية واحدة معينة) هو شكل فنى حدد تاريخيا 
وجهة الثقافة وطاقتها التعبيرية فى نقل الصور والرموز. 
ومن هناء يمكن نصور ماهية فن التمثيل فى مسرحنا 
لمحتمل؛ انطلاقا من الخلية الأولى لتمثبل الحكايات التى 
تتجدد فى الحلقات الجماعية؛ ححيث ينبثق المهدث 
الذى يروى وبحكى فيحيا مشاهد الحكاية وشخصياتهاء 
ولا نمحى شخصيته وراء الدور ولايخشفى وججهه وراء 
القناع. إن منهجية الممثل/ الحكاية تختلف جوهريا مع 
منهجية الممثل/ القناع» التى خُول محور الحديث خارج 
دائرة التعرف المتبادل؛ فتكون غاية الممثل فى نأدية فنه 
إيجاد حديث ححى يتناسق ويتحدد فيه حديثه الشخصى 
وصلته الذاتية بالئاس والحكاية» حديث الناس والروابط 
التى تشير إليها الحكاية المنبئقة من خيالهم الجمعى؛ 
حديث الحكاية وكل ما تقوله الشخصيات والأحداث وما 
ندل عليه من واقع معيش “٤7‏ . 

فى هذا الإطار» تتحده سمات العمل الجمعى 
على مستوبين: أولا - يستولى الممثل على حيز التمثيل 
ويسيطر على النص والإختراج وأساليب التأدية بإخضاعها 
للحياة التى تعينها علاقته بالبيئة والتراث» ولا يججد إلا فى 
أنظار الآخحرين (فى العمل وفى البيثة) إلبات شخصيتئه 
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والمصادقة على حديله. انيا - فى مجرى هذا العمل 
الذى يحرض علاقة الئاس بلغئهم وذاكرئهم؛ ويجدد 
الإحساس باللحمة الجمعية المرتبطة بالعراث والحياة» 
يسئولى الجمهور بدوره على حيز التمثيل؛ ويجد نفسه 
فادرا على التعبير مدركا احثمالات الحديث الفاعل 
الحى والتلاحم الجمعى؛ وهكذاء فان التخهير؛ کما یری 
روجيه عساف؛ بين مسرح يدور حول قلق ذاتى لفنان 
متألم؛ ومسرح يقدم احثمالات؛ حديث مفتوح لابثرك 
مجالا للتردد. 
2 

إجمالا للدقاط السابقة التى أوردتها عن روجبيه 
عسان بلغته ذاتها؛ نستطيع التوصل إلى أن المنظر - 
اللبنانى يرفض المسرح الغربى باعتباره كيانا مركزيا 
يشكل قيمة مطلقة؛ مجردة عن سباقاتها وشروط إنتاجها 
الاجتماعية والمعرفية؛ فهو نموذج أصلى؛ مرجعي؛ 
معيارى؛ أو هكذا صاغته النخبة العربية وتمثلئه فى 
حركيئها الإبداعية. ولذلك؛ يستهدف روجيه عساف 
الذي اختط لنفسه مسيرة مسرحية وفكربة معينة؛ من 
«محترف بيروت للمسرح) إلى ١مسرح‏ الحكوالى؛؛ 
وتخللها إشهاره اعتناق الإسلام؛ ولذلك يكثر استخدامه 
الآيات القرآنية فى دايا النسيج اللغوى لفقرات كثابه 
(المسرحمة) وكلماته, رهى ليست بذلك الاستخدام ححلية 
تزييئية أو زخخرفة مضافة؛ وإنما هى تلعب دورا استرشادياء 
وخخائمة تلخيصية للأفكار» أقول ‏ يستهدف روجيه؛ من 
نقض اللموذج المرجعى الأررربى؛ أن يۋسس 
لمرجعية مغايرة مثمثلة فى | شكال الشرالية» ليس 
باعتبارها فنون فرجة شعبية فقط؛ وإنما باعتبارها هوية 
حضارية وثقافية تنتج خصوصيتها فى جوهر الممارسة 
المسرحية وليس فى تقنياتها ومظاهرها الخارجية فحسب» 
ففى الواقع والشراث على السواء يتشكل لدينا الممثل/ 
الراوى الخارج من الحكاية والسيرة ومجالس الأنس 
والحلفات الجماعية» متصلا بجماعته فى أداء مشترك: 
بيدما فى المسرح الغربى يتشكل الممثل/ القناع؛ منفصلا 
عن وافعه النحيط وبينته الاجتماعية مؤسسا فن الاستلاب 
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الروحى والجسدى. ومن هناء يركز روجيه على لنالية 
الممغل/ الحكاية؛ والممشل/ الضاع؛ بسيث لا يصيسر 
السؤال المعثاد؛ لماذا لم تعرف البيثة العربية المسرح؟ سؤالا 
أساسيا! إذ إن المهم هر تكشف خصوصيات الأداء 
المشيلى فى الشراث والتجسدات النوعية للاتصال 
المسرحى كما أنتجته الجماعة المسلمة فى مسيرتها 
التاريحية. 

من هنئا؛ رفض ذكرة الدموذج التأسيسى المرجعى 
ورفض فكرة الاندساب الخرافى إلى أصول مرجعية 
معبارية؛ والانطلاق من تفحص فن المسرحة فى أشكاله 
البوعية الختلفة: أى أن نفهم كل ظاهرة فنية فى ارتباطها 
بالمجسموع الحى الذى يشملها وينتجها والذى يحدد 
الشكل المسرحى الخاص به موقعه اللقائى ووظيفته 
الاجتماعية ودوره العينى فى حياة الجماعة. لى هئاء 
على حو مجمل »؛ ملاحظات عدة؛ 
الأولى : 

يصدر روجبه عساف عن لصور مثالى! يرى فى 
الجماعة الشعبية زأشكالها الترالية كلا متجانسا مبرأ من 
شوائب التاريخ ولواحقه؛ بحيث يصبح مجرد الاندماج 
فى كتلئها وحركتها الحية فعلا بعد الشوازن لا 
الانفصال» وبحقق العماسك لا الاسعلاب؛ وهو تصور 
كماأرردت- مثالى تبطله وفائع الشاريخ وظواهر 
الواقع؛ لأن الجماعة القومية متغيرة ولبست ثابئة نهائية؛ 
ومتحولة ولبست مطلقة سكونية » وإدراك التغير لا النبات» 
التتحول لا السكونية هو مدار عسمل المسرحى المبددع 
ومجال استقصاءانه. ورغم أن روجيه عساف يستدرك 
على فكرة الجماعة المتجانسة؛ فيشير إلى تخول الجمهور 
الشعبى إلى كثلة معهافتة تعفاقم فيها أعراض القصور 
الفكرى والتأئرية السكونية؛ حيث يذوبها سوق المجتمعات 
الاستعراضية فى الدائرة الاستهلاكية؛ فتندثر مواد الثقافة 
الشعبية لتنهشها آلية التجارة» فإن ذلك التوصيف المغاير 
بظل محصررا وججزئيا؛ حيث يظل روجيه عساف فى 
رؤبعه الكلية منطلما من تمصورات مجردة للجماعة 
القومية؛ ومسقطة على تغيرات الواقع والتاريخ . 


الفائية : 

يربط روجعيه عساف عن ظاهرتين متفصائين: 
ويستخرج من ذلك الربط نتائج معينة؛ فهو يوصف بعض 
مظاهر المسرح الأوروبى ويقابلها بظاهرة مغايرة لدى 
الجماعة المسلمة» فهر يتساعل تساؤلا محوربا؛ إلى أن 
تدجه ؟)/ وبنطلق فى إجابثه من مصدرين؛ أحدهما 
مسرحى والأخمر دينى: فيشير إلى ححلبة المسرح المليئة 
بصراخ أبطالها العائهين الذين عبروا المرة ولاقوا الذعر 
والرعب؛ أوديب وأوريست؛ هاملت ومكبث؛ دون جران 
وفاوست؛ جاليليو ومننظرو جمودو؛ ولا بشر وراء المرأة؛ بل 
صحراء مجردة وفراغ العبث. وفى الوقث نفسه ولكن فى 
حيز مختلل؛ يعيد المسلمون بشكل حلقى متواصل 
تلارة الصلاة التى تکرر کلمات يتحدون فيها وحركاث 
متسمة بترنيب منتابع نشهر إلى اندماج الإنسان بالحركة 
الكونية؛ وهما مظهران متنافضان لفعل التعبير الإنسانى. 
هنا یربط عساف بين ظاهرئين متغايرتين؛ اجشماعيا 
ومعرفياء ويستقى تصورات تذهب إلى تأكيد اللخصوصية 
القومية؛ وهذا خلط واضطراب وأضحاك ؛ فالمسرح ظاهرة 
نوعية لها تجسدائها وسياقاتها الخاصة؛ والصلاة فعل 
طفسى دينى أساسا مشروط بعقيدة وتراث ومحكوم بهماء 
ولا يمكن ربطهما فى سياق واحد. 
العالفة : 


يحكم فكر روجيه عساف منطق الثنائيات المتضادة: 
فبالإضانة إلى ثنائية الممثل/ الحكاية ‏ والممثل / 
القناع؛ يؤكد ثنائية أخعرى هى ثنائية الفنان المبدع 
رالفنان المضوى الى أشرت إليها؛ وهو تمييز ذهنى 
مسمّط لا تشكله المادة الممرفية والتاريخية ولا لبرره؛ 
فوصف الإبداعية لا يعنى الاعئزال والالفصال؛ بل هو 
فی صميمه اختلاط وتوحد ومشاركة. كما أن نوصيف 
الفنان الأوروبى بتأكيد استلابه وانفصاله هر توصيف 
أحادى مجمل قائم على ابتسار ظاهرة مركبة؛ كظاهرة 
المسرح الأوروبى: واخحزالها فى جمل قطعية وكلية. 
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الرابعة: 

يبلور روجيه عساف تصورً للمدينة الأوروبية 
وبدرجه فى مقابل تعارضى للمسسرح من حيث هو 
اتصال جمعى وخبرة مشتركة؛ فالمدينة المركزية تشترع 
وتملى القوانين: تؤلف الإشارات والدلالات المجازية» إنها 
ألة جهدمية (وقودها الئاس والحجارة) تعيش من تدمير 
الطبيعة والمجتمعات؛ وتمتص عفول الذين يعيشون فيها؛ 
حتئى لصبح المركز الوحيد للوجود. هله الحركة الخاصة 
للمدينة الأوروبية نبدأ بصب السياج؛ ليس من أجل 
الفصل بين كيان وأخرء ولكن لتشييد كيان مركزى 
بحده تلقائهيا سلبية الكيانات الأخرىء؛ وبالشالى 
سبك أجزائها فى قوالب تقلد الكيان المركزى. ويشير 
روجبه - مجنبا للالتباس - إلى الفسرق الذى يميز 
التكتلات المدينية فيما بينها؛ فليست كل المدن ظاهرات 
متمثلة؛ فالمدن فى الشرق العربى وأمريكا قبل الاستيطان 
الأوروبى؛ وفى القسرون الوسطى الأوروبية؛ تتسواصل مع 
البيئة المحيطة ولا تكون سيطرئها مدمرة حتى إذا كانت 
طاغية. أما المديئة المركزية فتبدأ نزوعها التدميرى على 
للالة مستوبات ؛ التعدى على الطبيعة؛ قطع العلاقات بین 
الإنسان والطبيعة؛ تفكيك العلافات الجماعية:؛ وقد 
أفضت تلك المدينة/ السياج؛ ليس فقط إلى علمنة القوة 
وتغريب الرؤية لتاريخ البسشرية وتنميط العلاقفات 
الاجدماعية بل؛ أيضاء إلى ابتسار التجربة المسرحية 
وعزليها واستلابها. 

لسدا بحاجة؛ هناء إلى القول بأن تلك القسراءة 
الأحادية؛ القطعية؛ للمديئة الغربية الحديثة؛ تبتسر العوالم 
المعداخلة والمركبة بمستوبائها المتعددة؛ الإبداعية 
والاجتماعية والسياسية؛ تلك التى كولتها المدئية الأوروبية 
رصاغتها مراحلها المتبابنة؛ ولكنى أشبر - أولا - إلى 
اعباس المفهوم الذى يقصر الرؤية على أحد جوانبهاء 
وبركزها فى واحد من أبعادهاء ثما جعل عمل ررجبه 
عساف فى تلك الجزئية منحصرا فى قراوة السطح ورصد 
الظواهر ودمج الثياراث المتبابئة فى خمصائص مشتركة. 


A. 





ولعل الإشكال الرئيسى الذى تتبلور فيه ممظم هذه 
الالتباسات؛ كما يرى فؤاد زكرباء يكمن فى ازدواجية 
الثفافة والسياسة ضمن مفهوم (الغرب؛؛ أى فى كون 
هذا المفهوم منطوبا على عنصرين لا ينفصلان عنه؛ يسير 
کل منهما بطبیمته فی الاه مضاد للآخحر؛ ويشكل 
نفيضة أساسية فى صميم عملية الاتصال مع الغرب؛ 
كانت هذه النفيضة مائلة بوضوح مد أرلى لحظات 
الانصال بيننا وبين الغرب الحديث؛ متمثلة فى الحملة 
الفرنسية بجانبيها العسكرى والثقافى؛ وهو ما انعكس 
على تاربخ العلانة المعقدة التى ربطتء أو فرقت» بيننا 
وبين الشرب من تلك اللحظة المبكرة؛ وبقدر ما أدث 
ثنائية الإشعاع المعرنى والرغبة فى التوسع والسيطرة إلى 
خلق تشوهات عميقة فى صميم الحضارة الأوروبية 
ذانهاء فإنها فد ولدث نشوهات ممائلة فى امجشمعات التى 
احتكت بثلك الحضارة من خلال أحد طرفى هذه 
الثنائية أو كليهما معا. بتعبير أخر؛ فإن الازدواجية فى 
رؤية الغرب هى ذانها الازدواجية فى رؤبة الذات (* , 
وكذلك؛ أشير - انيا - إلى تضاد مفهوم روجيه 
عساف لعلاقة الممسرح بالمديية بالمعنى الغربى لهاء رمع 
مفهوم أدرئيس للعلاقة ذائها؛ حيث بربط بين المسرح 
المدينة؛ بوصفها علاقات وأنظمة وقوانين وليس بوصفها 
أبنية وشوارع ومجمعات. ولدى أدونيس» فإن العربى لم 
يؤسس بعد مديئة: أى حاضرة تننظم علافانها فى تشريع 
بشرى يحدد العلافاث الاجتماعية؛ ثما يساعد على نشوه 
مفهرمات جديدة:؛ مقابل العلاقات والمفهومات القبلية - 
الدينية. المديئة التى أنشأها العربى كانت تنويعا على 
الخيمة ولأرا منها فى الوّت نفسه؛ أى أنها كانت قصرا 
وجارية وحديقة؛ ولم نكن وليدة وعى تنظيمى - 
حضارى؛ هكذا بقى العربى فى الفكر والممارسة فانخاء 
بهرب من المكان ولا يتحد بالأرض؛ فهى له دار إقامة 
وليست بعدا من أبعاد وجوده. ولذلك؛ بقيت الملاقات 
الفبلية قائمة وبفيت ثقائته محتفظة بطابعها الغيبى؛ ففى 
المديئة تدشأ ثقافة تتمحور حول الإنسان لاحول الغيب» 


اس بباح 


وحول الأرض لاحول السماء؛ وهكذا ‏ لا تزال المديئة 
العربية حتى الآن دون مدنية: فهى ماديا شكل أسمنتى 
للصحراء؛ وهى؛ اجتماعيا؛ شكل نراكمى للملاقات 
القبلية ‏ الدينية. ومن هناء بقى العربى فى بعد التاريخ 
لا فى الأرض؛ وفى ذلك يكمن جائب أساسى مما 
يمكن أن يفسر كون الثقافة العربية ثقافة الذاكرة؛ فقد 
تأسسث على النشيد والتمجيكد؛ على الغناء 
والخطابة؛ لا تمزفق بل وحدة وانسجهام) لا سوال بل 
يفبن؛ لا بحث بل استعادة 10 , 
مع تلك التوصيفات اللافئة؛ نظل الأسئلة قائمة 
رمفتوحة: هل مجرد وجود مدينة ينتج مسرحها؟ هذا 
الارتباط الشرطى؛ الميكانيكى» بين المدينة والمسرح؛ 
بحيث يصبح المسرح انعكاسا سببيا للمدينة ونفيا آليا 
للصحراءء ألا يسقطنا ذلك فى الرؤية الانعكاسية الثى 
نفيم تمائلا بين العلافات الاجتماعية (المدينة» والظاهرة 
الإبداعية (المسرح). ونبقى بعد ذلك إشارة ختامية 
لخصوصية التجربة المصرية فى الارتباط بالمكان والشاريخ 
راحتلافها عن علاقة العربى بالمكان كما يحددها 
أدوئيس؛ إن المكان فى التجربة المصرية ليس غائبا أو 
متغيراء ولكنه قيمة مهيمنة تشكل رؤى العالم وججربته. 
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ينطلق المسرح الاحتفالى من نقطة أساسية هى أن 
الإنسان كائن احتفالى بطبعه؛ فهو قبل أن يكتشف 
الكلام اكتشف الحفل؛ اكتشفه ليعبر عن حاجائه 
و(حساساته الداخلية؛ فالحفل ضرورة حتمية؛ وييقى بعد 
هلا أن نعساءل؛ كيف نطرر هذا الفعل/ الاحشفال 
لىجعله فی حدمة ماهو حقیفی ونسالی وحیوی؛ إن 
امل فى الاحتفال هو المعبر وأداة التعبير؛ أى أنه الجسد 
الذى يترجم هموم الحسد إلى لغة الجحسد؛ يترجمها 
رقصا وغناء وإشارات وإيماءات وتراتيل . إن المسرح بذلك 
كتابة سبميائية؛ إله التعبير بالعلامات التى تحمل داغعلها 
دلالاتها؛ لهذا تسعى الاحثفالية إلى اكتشاف لغة 


المسرح العربى والبحث غن الشكل 


مسسرحية أكبر من اللفظ وأرحب من الأصوات 
والإشارات» هذه اللغة يمكن أن نستخرجها من الأزباء 
رالوشم والقصص والحكابات والاحفال رالأساطير 
والألساب والرقص. فى هذا الإطارء بأنى رفض المسرح 
الاحتفالى لشكل المسرح العقليدى الدى يفصل بين 
الممثل والجمهور: وبدعو إلى العودة إلى المسارح الدائرية؛ 
والمخروج بالمسرح إلى الساحات العامة والأسواق. فى هذا 
المسرح لا يقوم الممثل بالتمئيل؛ بل يعدمد على التلقائية 
والبساطة فى التعامل مع الشخصيات المسرحية! بحيث 
يصبح الممثل ذانا تبدع وذانا تراقب الإبداع وتماكيه» 
وأن يكون اندماج الممثل مع الجمهور لا مع الدور ”"' , 

وثور د يانات الاحثفالية تساؤلات أساسية؛ 
وغديدات حول طبيعة المسرح الاحتفالى؛ فتنص على أن 
الشئ الأساسى فى الاحتفالية هو الدمييز بين الجوهرى 
والعرضى» بين الغابت والمعحول. وللعوصل إلى هذا 
الفعل: فلابد من الفيام «بحفريات معرفية» تغوص فيمأ 
وراثبات الاحتفال بوصفه ظاهرة اجتماعية وفى 
الاحتفالية من حيث هى منظومة فكرية وفنية؛ فالاحتفال 
نى حقينته تظاهرة حبة تعبر من خلالها الحياة عن 
وجودها ولتجددهاء وهى تظاهرة محركها الأساسى هر 
الإنسان الحى الذى يعفل الأشياء وبحسها؛ ويترجهم هذه 
الأحاسيس اللامرئية إلى فعل حى منظور؛ هو رقص 
حينا؛ أر غداء وتمشيل ولحت وعزف. وبهذاء كان 
الاحتفال مرتبطا بحقيقتين: الحياة والإنسان» وهما فى 
حالات الفعل لافى -حالات الثباث والسكون 47 . 

ردد الاحتفالية وظيفنها فى إخراج المسرح من 
المسرح» كما تهدف أيضا إلى خرير الرسم من الرسم؛ 
فھی۔ فی شقها التشكيلى ‏ لا تركز على اللوحة/ 
الصورة بوصفها بنية قارة وثابئة» ولكنها تركز على 
الفعل ‏ وعلى طبيعة العلافات قبل طبيعة الشخصيات؛ 
كما أنها تسعى إلى خويل فعل الإبداع - وهو فعل ظل 
لزمن طويل فعلا فرديا - إلى تظاهرة شعبية عامة؛ كما 


۸۱ 
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أنها نسعى كذلك إلى أن لمعل من ثنائية الفن/ الحياة 
وحدة وإحدة؛ بحيث يصبح المسرح نشاطا اجتماعيا؛ وهو 
ما يحرر المبدع من صفة الساحر رالعراف ليعطيه صفة 
العامل. 

وفى صياغات مجملة؛ إنشائية؛ يصوغ عبد الكريم 
برشيد نصورائه الرئيسية حول الخصوصية المسرحية العربية 
ونفض فكرة اقتصار المسرح على الثقافة الغربية وححدها؛ 
حيث يذهب إلى أن المسرح تأريخ لما أهمله التاريخ لأنه 
حفربات أركيولوجية فى ماورائيات الحدث والفعل 
والشخصية والموقف» إنه يؤرخ للخفى والجلى؛ يؤر 
للحلم والفكر والجئون والهذيان والالفعال. إن الممسرح 
كتابة»كتابة لا تتم بالأقلام ولكن بالأجساد» الأجساد 
الحية والمتحركة والمنفعلة والفاعلة؛ إنه نشاط يومى يكون 
دائما وأبدا حيث يكون الأحياء. فحيشما يجتمع الئاس 
ليكونوا فيما بينهم مجتمماء تتولد الحاجة إلى التواصل 
رالتعبير؛ وبذلك تولد اللغة/ الأم؛ اللغة التى تتجسد فى 


عناصر لغوبة متعددة هى الكلمة والإشارة والإيماء ش 


ولمحاكاة والرقص والغناء والترائيل والأزباء والوشم؛ هذه 
اللغة/ الأم هى المسرح 80 , 

وبرفض مر الاحتفالية اعتبار المسرح مجرد بناية 
ولقنيات» وكذلك يرفض الربط بين غياب جسد الممثل 
وغباب التمثال فى الحضارة الإسلامية؛ ويتساءل؛ هل 
حقا كان الجسد غالبا فى الفن الإسلامى؟ وهل الجسد 
هو الدنس؟ هل تقول إن حضور خيال الظل والقرفوز 
وصندورق الدنيا هر حصرر المسورة الجامدة وغياب 
الصورة/ الجسد؟ جسد الإنسان الحى الذى لا يمكن أن 
يفوم المسرح دوئه؟ ويرى أن تلك العساؤلات تبقى بلا 
معنى ؛ مادامث تقوم على افتراض خاطئ وهو غياب 
المسرح فى البيكة العربية. 

ويجمل عبد الكريم برشيد المسيرة المسرحية العربية 
عبر مراحل ثلاث؛ مرحلة البحث فى المواد الخام العربية؛ 
أى الرجوع إلى مصادر الإنشاء المسرحى الثى يمكن أن 


AY 





تسجلى فى التساريخ والأسطورة والحكايات رالأسغال 
والأغالى والملاحم الشعبية والأدب العربى رالتصرف 
الإسلامى والقرأن. والمرحلة الثانية؛ وتعمثل فى البحث 
عن شكل مسسرحی خبربى ؛ وذلك من علال مساولة 
الحفل العربى واستنطاف صامثه؛ وتبفى المرحلة العالعة 
متمئلة فى البحث عن نظربة مسرحية؛ نظرية فكرية 
رجمالبة؛ على ضوئها نؤسس الكثابة ونخلق للصناعة 
المسرحية مناهجها فى الخلق والإبداع. 

ويجمل أمين العيرطى فى مقدمته الموجزة والمهمة 


لکتاب عبد الكريم برشيد (حعدود الكائن والممكن) عدوا 


من الأفكار الرئيسية للاتجاه الاحتفالى؛ حيث يذكر أن 
هذه الحركة قد توصلت إلى أن الفئون الشعبية تصلح 
أساسا لإقامة شكل مسرحى عربى مشميز؛ وفى سبيل 
خقيق هذا اتمهت إلى تبى مسرح الحلقة المسثمد من 
أشكال السمر الشعبية الشتلفة؛ والاعتماد على الجمع 
بين الرراية والتمثيل أو الملحمة والمسرح؛ واعشماد فنون 
الأراجوز وخبال الظل والطقوس الشعبية؛ وكذلك كسر 
الحواجز بين الجسمهور والممشلين راعنبار الطرفين 
مشاركين فى خلق العمل المسرحى» واعتبار أن التجديد 
لا بنصب على التأليف المسرحى وحده بل يشمل أيضا 
أسالييب المثيل والإخخراج؛ كما امد الاهتمام لبشمل 
هندسة المسرح ومعماره وطبيعة التجمعات العربية فى 
ممارستها لبعض المظاهر المسرحية. 

وبرى عبد الكريم برشيدء اتصالا مع النقاط 
السابقة؛ أن الاحتفالية هى تأسيس لان للمسرح العربى؛ 
فيذكر أن الاحتفالية والتأسيس كلمتان لا تنفصلان: 
نحن نعرف أن التأسيس» عربيا؛ له بدايئان: الأولى فى 
الفرن الماضى› وقد نمت مع مارون النفاش والفبانى 
ريعقوب صنوعء أما الثانية فتيتم الآن معناء نحن الآأن 
وهنا. وبهذا أمكن ‏ وفق عبد الكريم برشيد ‏ أن نقول 
عن هذا الفعل الجديد إنه إعادة لفعل التأسيس الأول؛ إنه 
تأسيس آخحر؛ له اخخثياراته وأسسه المنهجية. غير أن إعادة 
التأسيس هذه لا يمكن أن تكون إجهازا على العطاءات 





الفنية والفكرية السابقة؛ وذلك لأنها عطاءاث الذاث 
العربية؛ ولذلك تؤكد الاحتفالية فعل الاسئمرار» ولكنها 
فى الوقت نفسه تؤكد القطيعة. إن إعادة التأسيس تلك 
ابئدأت مع أسماء مسرحية فى السديئيات (يوسف 
إدريس؛ على الراعى؛ الطيب العصديقى) ولكنها فى 
۰ السبعينئيات والثمائيئيات التقلت إلى الجماعات؛ وبذلك 
أصبحث أكثر فاعلية وشمولية؛ لان الفعل المسرحى: ص 
حيث هو فنون وصناعات متشابكة ومتداخخلة ومتكاملة» 
' لا يمكن دراسته إلا داخل فضاءات مختبرية تتعدد فيها 
الاجتهادات وتختلف لتشكل فى الختام من حلال 
تكاملها شيئا موجدا. 
وبرى عبد الكزيم برشيد أن الاحتفالية من حيث 
هى تأسيس ننطلق من قناعات فكرية أساسية؛ يمكن 
حصرها فى نقاط محددة هى: ١‏ 


أولا: 

إنه تأسيس للمسرح العربى بوصفه كلاء وهو بهذا 
يختلض جوهربا عن تأسيس المدارس والتهارات والاحماهات 
الغربية ؛ إنه تأسيس عام وكلى؛ يبدأ من درجة الاحتفال 
الخام ليصل إلى المسرح الاحتفالى. 


اليا: ١‏ 
إن ارتباط التأسيس فيه بالمسرح هو ارتباط بكل 
مايعنيه المسرح » أى وهو نظاهرة شعبية ولقاء ومؤسسة 
وفضاء عمرانى واحتفال؛ ذلك هو المسرح فى مسثوأه 
البسيط والمباشر. 

أما المسرح؛ فى مستواه الأوسع؛ فهو المجتمع فى 
مظاهره ومؤسساته وعلاقاته افتلفة؛ ران محاولة فصل 
المسرح/ الفن عن ا مسرح/ انم للا يمكن أن تکون 
إلا تخريفاء للمسرح والواقع على السواء. 
ثالغا: 

إن التأسيس الجديد ينطلق من نحن (الآن وهنا؛؛ 
وهذا مايجعل هذا المسرح مرتبطا ارتباطا حقيقيا بالإلسان 


المسرح العربى والبحث عن الشكل 


العربى وبلحظئه التاريخية الراهئة؛ وبما نفرزه هذه 
اللحظة من قضايا فكربة واجتماعية مختلفة:؛ غير أن 
تأكيد ال (نحن) لا يعنى التقوقع بالضرورة؛ كما أنه 
ليس انفتاحا بلا شروط وضوابط؛ ذلك لأن التقوقع على 
الذاث موث؛ أما بمارسة التسكع الفكرى والحضارى فهو 
الضياع المطلق. من هناء إذن؛ تأنى ضرورة البحث عن 
منهجية علمية للتعامل مع فكر الآخر واجتهاداته. 


ا 

٠‏ إن التأسيس فى جموهره رؤية مغايرة لعالم لايكف 
عن التغير والتحول؛ وبغير هذه الرؤية يكون التأسيس 
عشوائيا وفعلا لتحفيق التراكبم الكمى » وذلك فى غياب 
أى نصور محدد لطبيعة الإضافات وحدودهاء وبذلك 
لايعنى التأسيس المسرحى الالعزال داخيل «ماهو مسرحى» 
وذلك لأن المسرح موقف من الأشياه والتاريخ والعلاقات 
والمإسسات و حداث والمفاهيم؛ وذلك لأن تطوبر 
الصناعة المسرحية ليس فعلا مطلوبا لذائه؛ فهو يعكس 
الاهعمام بإيجاد خطاب مسرحى يكون أكثر اسشيعابا 
ونعبيرا عن الواقع والإنسانء داخيل هذا المكان وهذا 
الزمان. 


خعامسا: 

إن التأسيس فعل الزمن؛ وذلك من خلال إحداث ٠١‏ 
تراكمات فى الإبداع والنقد والتنظير والممارسة؛ هذه 
الشراكمات بما مله من تعدد وتنوع هى الكثفيلة 
وحدها بإيجاد وعى مسرحى؛ فهذا التأسيس يقوم على 
الدظرية والممارسة معاء وبهذا كان فا وکان فكرا وکان 
صناعة , 

وبغير هذا الفعل النظرى فإن المسرح معرض لأن 
سبح ممارسة عشرائية» فالئأسيس بباء؛ ولا وجود لأى 
بئاء من غير وجود نصميمات نظرية ومن غير تصورات 
فبلية؛ تفرسية. وبشكل عام؛ فإن المسرح لايمكن أن 
يتأسس خارج ثقافته وشروطها التاريخية والمعرفية وأشكالها 
العرائية 21١3‏ , 


Ar 


مرد لسم 


عبر ئلك الفقرات المجملة التى أوردئها تقلا عن 
السبانات النظرية؛ والتى سعيت إلى أن نكون دالة رغم 
التطاعها من سبائائها اللدوية والدلالية؛ وحاوت من 
خلالها عرض الأفكار والشتصورات الرئيسية لبعض 
مفكرى المسرح العربى ومبدعيه الذين يستهدفون خلق 
صيغة مسرحية عربية؛ يمكن لنا- فى نوع من المقاربة 
الأولى ‏ إبراد بعض النقاط المجملة. 
أولا: 

تخلط تلك الاتججاهاث بين المسرح باعتباره نشاطا 
فنيا نوعياء والمظاهر الاحتفالية من حيث فی أنشلة 
اجتماعية ؛ ونمزج بين عملية التوصيل المسرحى الحكومة 
بقوانين وشروط معيئة» ومنطق التوصيل المغاير للأشكال 
التراليةا بحيث لقيم بداء تمائليا ببن الممارسثين» 
المسرحبة والشعبية؛ فائما على إدراك التشابهات بينهما 
ورصدهاء دون اجتهاد مواز لفحص الخطرة الرئيسية: 
وهى كيفيات الانتقال والتجسد والصياغة؛ أى كيفيات 
نكوين مجربة مسرحية قائمة على الأشكال الترالية وقابلة 
للتقدين النفدى والنظرى وصياغة قالب مكميز. بلغة 
انية» فإن تلك الاجماهات اجتهدث فى إدراك التشابهات 
وإفرار التمائلات بين الممارسة المسرحية وفئون الفرجة؛ 
ولم تجتهد فى إدراك الفوارق بين التجربئين وطبيعة كل 
منهما فى التشكيل والوظيفة والسياق؛ فنحن لسنا بإزاء 
ظاهرتين يمكن الجمع بينهما بشكل ألى؛ وإضفاء 
الخصوصية على واحدة منهما (المسرح) نض وجود 
خصوصية للأخخرى (الأشكال الشعبية)؛ بل إزاء ظواهر 
متراكبة نكون النسيج الاجتماعى والشقافى للكثلة 
الاجتماعية. وإدراك جدل الظواهر لا تماثلاتها فقمل هر 
ما يمكن أن يؤسس لتجربة إبداعية مغايرة. 
ثانيا: ش 

بنفض روجيه عساف وعبد الكريم برشيد معا 
النموذج الغربى ؛ وينتقدان استعارته وإعادة إنتاجه آليا فى 


A 





الحراك الثقافى العربى؛ بمنطق استحالة انتقال قالب دون 
محمولاته الفكرية والعقائدية لكنهما ‏ وهما ينفضان 
استعارة الدموذج الغربى استنادا إلى الخصوصية القومية - 
ينشجان أو يعيدان إنشاج الدموذج الترالى؛ وهنا استبدال 
نموذج بئموذج رإحلال مرجمية الشراث محل 
مرجعية الغرب. وثى كل الحالات؛ هناك استعارة 
النموذج لا إبداعه, والالتجاء إلى مرجعية تم إنتاجها فى 
التاريخ وليس إلى مرجعيات نم تكوينها عبر حركية الواقع 
الانى وجدل ظواهره الاجتماعية. وكذلك هناك اخحتزال 
لمفهوم الغرب وابتسار تمربته الإبداعية في قالب واحد؛ 
فالغرب وفق نلك الرؤى كبان مركرى؛ إطلاقى» مجردء 
أنتج شكلا أو قالبا معباريا؛ وبالمنهج الاختزالى ذاته يتم 
تجريد مفهوم الجماعة والإنسان والئراث وصياغته فى 
كليات وتصورات نهائية» وتلك أحادية فى المنهج والرؤية؛ 
فالقالب الغربى ليس واحداء كما أن صياغة مفهومى 
١الغرب»‏ و (الثراث؛ بوصفهما ثنائية ضدية يمكن 
أن تسانطنا فى أطر ضيقة ونمطية؛ وذلك رغم استدراك 
عبد الكريم برشيد على فكرة القالب الغربى الواحد! 
حيث يشير إلى أن عددا من مبدعى المسرح الأررربى قد 
تنبهوا إلى وجود أكثر من مسرح واحد؛ فيورد 'كلمات 
لآرنو يشير فيها إلى أن المسرح الشرقى ذا التزعات 
الميتافيزيقية بناقض المسرح الغربى ذا النزعات النفسية؛ 
رغم ذلك - يظل التساؤل قائما حول لماذا تبحث الحركة 
المسرحية العربية الآن عن النموذج/ الأب» إما فى الثراث 
أو فى الغرب؛ رهما الحدان اللذان شكلا منشأ وسياق 
الحركات الفكرية والفنية؛ وصاغا من ثم تطوراتها 
اللاحقة! حيث بدث صورة الجماعة عن نفسها رعن , 
الآخر ملتبسة؛ ومؤسسة على لنائيات غير محلولة؛ ترى 
فی العالم كلا ص العلاقات المتعارضة؛ القالمة على 
الاخختيار القطمى بين حدين؛ وانخذت الشيارات الفكرية 
بذلك شكل القبائل المرتلة: قبيلة تنصب خخيامهاء؛ 
منتقلة فى الزمان إلى ما تعتبرء أصول الهوبة ومكوناتها 
الأولى؛ بحثا عن خصوصية ترالية مجردة ونقية؛ فيما 


ااا سيت 


تنصب الأخرى حيامها على الجانب الآخر من المتوسط؛ 
منشفلة فى المكان؛ تنشد أنماط الحضارة الأوروبيسة 


واستعارة ههاكلها الاجدماعية والفبية واستنباتها فى البيلة ' 


محلية؛ داعية إلى الدموذج الغربى فى نثائجه الأخيرة؛ 
غافلة عن مساراتها التاريخية ؛ وخطرط تطورها الفاجعة: 
كما لو كانت مكتسبات التاريخ منئجا صناعيا قاباة 
للاستهلاك والتداول بمجرد الاقتناع الفكرى بجودنه 


وفوائده, وهكذا وتم العباران'الرئيسيان اللذان ظلا 


بتجاذبان الواقع الاجتماعى والفنى ؛ فى التباس المفهرم 
والهوبة؛ وانطلق كل منهما من نصه الخاص فى مارسة 
فكرية قائمة على استعارة الدموذج؛ الشرائى أو الغربى؛ 
متقافزة على نعصرصيات المراحل الاجتماعية وشروطها. 
الها 


فى كتتابه (الإيديولوجية العربية المعاصرة) يذهب 
عبد الله العروى إلى أن الفلولكلور المستعاد ‏ بعكس ما 
يظلئه مراقفبوك سطلحيوك - ا يمثل الشقافة القديمة؛ 
الحقبقة الأصلبة؛ المتعارضة مع الثقافة الجديدة المفتعلة؛ 
المنولدة من التغلفل الغربى؛ بل إنها فى الرافع تشكل 
هى أيضا جزءا من هد القافة الجديدة إنها لا تميل إلى 
امجتمع القديم بل إلى الجديد؛ ذلك لأنها على الأخص 
تسجل تقدما حاسما لعملية التحول إلى عالم الطبقة 
الوسعلى (البرجوازية» . وبعبارة أخترى؛ فلأجل إدراك الدور 
الاجتماعى للفولكلور؛ فإن محتواه ليس هو الأكشر 
أهمية؛ بقدر ماهى نفسية أولدك الذين يتمتعون به. إن 
الشقافة الجديدة هى التى تيح لهذا الثراث أن يتخلق 
فعلا؛ إذ إنه لم يكن قبلا سوى مستودعات ألربة مجتمع 
فائر الحياة؛ وهو غير منبعث مجدد الحيوبة؛ مغتني 
بالمدلول» إلا فى البئية الجديدة؛ المتولدة من التجابه مع 
الف 

إن الجماعة الفومية؛ فيما يرى العروى؛ لا نستعيد 
الثراث إلا حين نكون هذه الجماعة قد الفصلت بصورة 
كافية عن ماضيها هى ذائها لكى تنظر من الخارج إلى 
شكلها السابق؛ إلى عملية انسلاخها ونبدلها؛ ونستطيع 





المسرح العربى والبحث عن الشكل 


أن تتمئع بذلك. وبعد الحرب العالمية الثائية» بدأت فناتث 
البورجوازية الصغيرة نهثم بالشعر الشعبى» بالأغانى 
الفلاحية؛ وبحكايات الأطفال؛ وفتحت الدرلة مشاحف 
للفنون الشعبية؛ وقدمت مساعدات لفرق فولكلورية. وفق 
ذلك: يعتقد كثير من المشقفين؛ على الأخص فى الدولة 
القومية؛ أن لسياسة مسائدة الفولكلور محئوى شعبيا؛ 
رهذا خطاً؛ ذلك لأنه ليس هو الشعب الذى يقدم 
مشهدا عن نفسه لنفسه - فهذا الزمن قد ولى من عهد 
قديم ‏ بل إن البورجوازية المدينية الكبيرة والصغيرة هى 
التى تأنى فى صورة سباح مبك لين لعصفق 
للاحتفالات الفولكلوية 21١١‏ , 

وهكذا كما يرى العروى - فإن ابئعاث الأشكال 
الفديمة للثقافة الشعبية؛ ليس اكتشافا لخصرصية 
الجماعة الفرمية؛ بقدر ماهو «لقدم حاسم لعملية 
العسرجز»؛ بحيث يصبح التساؤل الذى أورده حسن 
عطية؛ فى بحث له عن المسرح الشعبى مهما وضرورياء 
نهل حقيقة أن الفئون الشعبية بديل ثورى للفنوث 
الرسمية المعبرة عن الثقافة السائدة؛ أم أنها مجرد «رديف 
فرلکلرری) لهذه الثقافة الرسمبة السائدة ولكن فى 
أشكال شعبية؟ وبضيف حسن عطية تصورا آحر حول 
استخدام الطبقات الحاكمة للك الأشكال؛ رمفهرم 
المسرح الشعبى - وثق منظورها ورؤيئها هي تكريس 
لقيمها وسيطرتهاء فالطبقات المهيمئة تنسعى إلى أن تكون 
فيمها الثقافية مسيدة؛ عمومية؛ ومطلقة؛ وهى بالثالى 
تستخدم ضمن مانستخدم من وسائل التعبير والاتصال 
الجمعى لطرح رليتها على المجدمع؛ وهى تعيد تقديم ما 
استلهمئه من موروله الشعبى ملونا برؤيتها ومصاغا وفق 
منظورها للعالم سيط بهاء رللواقع الذى تسعى إلى 
امعلاكه. لذاء فقد طرحث مصطلاح «المسرح الشعبى) 
راجهة تختفى خلفها لصياغة قيمها الثقافية عبره. 

ونی خمدام بححثه؛ يورد الكائب فكرة مهسمة؛ وإنا 
كانت غير مثبئة؛ حول البطولة الشعبية؛ فيعرض لتطور 
مفهوم البطل الشعبى الذى صاغته الجماعة بطلا 


Ae 


اس ع مسرود لسسسوم 


ملحميا غير ذائب فى الجماعة؛ كالبطل الأسطورىء أو 
منفصل عنهاء كالبطل الدرامي؛ وإنما هو وسط بين 
الذاتية والموضوعية: 
ارما إن تخطلغلت أبنية الحضارة الإسلامية 
وبدأث فى التهارى حتى ضافت مساحدكا 
العقل والفعل العربيين ما أدى لاحتفاء 
البطل الملحمى ونواريه مخليا الطريق للبطل 
القرم الساحر حلف سثار 9خيال الظل» أو 
بارزا برأسه خصلف «الأراجوزة شاجبا 
وهانكا لكل المواضعات الاجتماعية 
والأخعلافية المفيطة به حتى ظهور البطلل 
الدرامى الفرد فوق خحشبة المسرح صارخخا 
بفرديته المطلقة) ٠١‏ . 
وعلى ذلك؛ فإن القضية - الهوبة الخاصة للمسرح 
العربى: ترانا ورؤية وتقئيات - أصبحث تشغل الآن 
مساحة متنامية لارتباطها الوليق بإشكال الهوبة الفومية 
فى الثقافة والتاريخ. غير أن القضية؛ بعيدا عن إشكالات 
الهوبة؛ نظل هى: هل نملك - تراليا - أشكالا يمكن 
ابتعالها واستخدامها فى التجربة المعاصرة؛ مدركين ‏ مع 
الخصوصية الترائية ‏ خخصوصية اللحظة الحاضرة والزمان 
الآنى: وإلا يصبح الأمر نوعا من الاستغراق فى الشراث 
ضد تاربخية الإنسان الاجتماعية والفنية؛ فالأشكال 
الشرائبة فى ذانها لن تغير المدلول الاجتماعى للشقافة 
السائدة؛ فهى أشكال غير متطورة؛ مرتبطة بسباتها 
الاجدماعى والسياسى والثقافى الذى أنتجهاء ومسألة 
ابنعالها كما هى مجعل المسرح متتحفا أثريا لأشكال 
منقرضة. 
رابعا: 
أشرت فى فقرة سابقة إلى التضاد بين مفهوم 
روجيه عساف لعلافة المسرح بالمديئة ومفهوم أدرئيس 
للملافة ذانهاء وأشير الآن إلى تضاد ثان يينهما؛ فعساف 
بسيم بناء تمائليا بين الأشكال الثرائية كما أشجتها 


الم 


الجماعة القومية وخصوصية التجربة المسرحية العربية؛ فى 
حين يفيم أدونيس تفابلا حديا بين بنبة الثقافة العربية 
وعالم المسرح؛ وبذهب إلى أن المسرح فى جوهره نقيض 
للدهنية العربية الاتباعية؛ فمّد نشأ العربى - فيما يرى 
أدوئيس - ضمن لقافة دينية البنية لا إشكال فيها؛ بل 
إنها ثقافة أزالت جميع الإشكالات على صعيدى الطبيعة 
وماوراء الطبيعة؛ السؤال الذى عأرحته ؛ طرحته مرة واحدة 
وإلى الأبدء إنها لفافة الإيمان لا التساؤل» وهى من هنا 
لفافة وصفية حكمية: لاتحليلية نقدية. لكن المسرح؛ 
جوهرباء قلق: قلق وجود وقلق مصيرء وهذا يعنى أن 
الإنسان مسرحيا هو مركر الكون؛ ويعنى: تبعا لذلك؛ أن 
نبدع مسرحا هو أن نعرض للأسكلة الحاسمة فى حياة 
الإنسان؛ أن نمسرحها ولعيشها كما نطمح أن تكون» 
وهذا كله يئم فى حركة تكشف عن الفصال بين 
الإنسان من جهة؛ رالله والكون من جهة لائية؛ غير أن 
اللهء لا الإنسان: هو مركز الكون وقق الدقافة التى نشأ 
فيها العربى تاريخيا: ويصورة مجملة؛ فإن المقل العربى 
عفل فابل ولیس نأقدا؛ رلذلك لابستطیم إا : المسرح 
ومارسته» لأن من قوام ثقافته الكبث واليقين والأقنعة. 
لست هنا فى مجال فحص ذلك التصور الأدرئيسى 
الذى يرصد العالم بوصفه منتجا نهائيا للهنية ثابئة 
وكلية؛ وبدرجه فى لنائية ضدية مع عالم المسرح؛ من 
حيث هو عالم إشكالى قائم على قلق الوجود والمصيرء 
وإنما لكفسينى الإشارة إلى ذلك النروع الأدرئيسى 
اللنجسد فى كتاباته المتعددة نحو عزل الظواهر عن 
سياقاتها التاريخية وإجمالها فى أنساق فكربة ولغوية 
مجردة ومطلقة؛ كما أن العقابل الضدى الذى يقيمه 
أدوئيس بين الذهنية العربية (الاتباعية» والتراجيديا؛ إنما 
يستعير الممهوم الغربى للتراجيديا القائم على صراع 
المفادير والإرادات. ولكن: هل لدينا اليوم [بداع مسرحى 
متميزء كما نقول - مثلا ‏ إن لدينا إبداعا شعربا متميزاء 
أو كما نقول إن لدينا إبداعا متسميزا فى الرواية أو فى 
الفدون التشكيلية ؟ - يتسساول أدونيس؛ وتأنى إجابكه 





لاس سس المسرح العربى والبحث عن الشكل 


بالنفى قاطعة؛ ويسرر ذلك بعدم وجود الرؤية المسرحية 
المدميزة؛ وإلى أن الإنعاج المسرحى لايزال فائما على 
الاكتساب والاقتباس» لاعلى صعيد الثقنية وحدهاء بل 
أبضا على الصعيد الأكثر أهمية؛ صعيد المشكلة الدرامية 
أو المسرحية؛ فما المشكلة الدرامية فى المسرح العربى ؟ قد 
يكون هذا سؤالا صعبا. لنسأل» إذن؛ سوالا أخير؛ كيف 
بدا المسرح العربى؟ يجيب أدوئيس: إنه بدأ من 
المشكلة الدرامية الأوروبية؛ وهو الآن يدصو داخل هذه 


المشكلة» فالخلل إذن مزدرج ؛ خلل بداية وخلل نموء. 


وقد نبه بعض المشتغلين فى المسرح إلى هذا الخلل؛ 
فحاولوا أن يتخطوه» لكن بخلل آحر؛ المودة إلى «أصل؛ 
عربى للمسرح؛ ويذهب أدوئيس إلى أله لیس هباك أى 
شئ عربى يمكن القول عنه من الناحية الفنية إنه أصل 


مسرحىء بل يذهب إلى أبعد من ذلك؛ فيقول؛ على . 


مستوى المشكلة الدرامية؛ يظل أرسطو أقرب إلينا من 
الحريرى (الذى يراه بعضهم أصلا مسرحيا)؛ ويظل 
بريخت أقرب إلينا من عاشوراء (أصل مسرحى أخر) . 
ليس المسنهدف؛ هناء نقض الإجابة القطمية 
لأدرئيس وصياغة إجابة أخعرى تتوصل إلى وجود إبداع 
مسرحى مدميزء المستهدف هو تأكبد تلك النقطة 


المراجع:. 


الجوهرية فى العأمل الأدوئيسى لظاهرة المسرح وججمسداله 
الآأنية؛ وأعنى: غياب الرؤية المسرحية المدميزة. وفى تلك 
النقفطة؛ ييدولى أدوئيس صائا ومقدعا؛ وذلك لأن 
الظاهرة المسرحية مثوفرة كتابة وأشكالا وثقنيات» ولكنه 
نوفر مبعسرء وجزئى؛ وبلا ذاكرة؛ قائم على الاستهلاك 
والعكرار وإعادة إنناج الملافات؛ فى سياق مرحلة 
خمولات. وهذا يعنى أن التأسيس للمستقبل هو الذى 
يجب أن يوجه كتاب المسرح والمشتغلين به؛ ويفشترض 
التأسيس نقدا ججدربا وإعادة نظر جدرية» ويعنى ذلك 
أمسرين؛ الأول: هو أن الموروث القائم الجاهز عنصر 
استلاب وضياع؛ والشانى هو أنه لابمكن الدوفيق بين 
الأفكار الجاهزة» سواء كانت مورولة أو مذهبية 
واندفاعة الإبداع رنفجراته الخلائة. الموروث أو 
المذهسبى يمثلاث فينا وفق ذلك ثقافة القبول»؛ ولايتم 
الإبداع إلا حارج هذه الثقافة. إن من شروط المسرح أن 
بکون نقدیا ٹجاوزبا لکی پکون تأسیسیا؛ ومن شروط 
التعبير؛ لكى يكون تغييرياء أن لايتم ضمن إطار اللماكاة 
أو الاستعادة؛ بل ضمن إطار التفجير ونفض الصياغات 
الشابعة» وهو مالا يمكن أن يثم باستعارة الدماذج وابئعاث 
الأشكال» ترائية كانت أو غربية. 


سعد الله ونوس: بیالات سرح غربی جدید » دار المکر الجدید» بیروت ؛ ۱۹۸۸ ؛ ص ١ ٠٠١‏ 


١ 
` ؟ - سعد الله ونوس؛ المرجع السابق؛ صن ۸۲ء‎ 

۳ د روسيه صال؛ المسرحة, دار المثلث؛ بيررث؛ ص .#١‏ 

4 - ررجيه عسال؛ المرجيع السابل؛ ص ١‏ . 

ه ‏ نواه زکرا؛ لحن والغرب؛ بحث مقدم لندرة ملية الهلال. 

5 أمرئيس؛ فانحة لبهايات القرث؛ دار العردة؛ بروك» ۹۸۰ص ۱۷۰ 


۷ أمين الميرطى : «الاحدفالية كما أرلها؛: مقدمة؛ طسمن «حديزد الكائن والممكن؛» دار الثقافة؛ الدار البيضاء؛ ص 18 ٠‏ 

۸ البيان الفالث للاحفالية: دالبیان) ؛ العده ۱۹۸ برلیر ۱۹۸۱ ؛ الکریت»؛ ص ٠٠١‏ . 

53 عبد الكريم برشيد: حشر الكائن والممكن فى المسرح الاحعفالى ؛ مرجع سبق ذكرةء ص ۰ ومابعدها. 

٠‏ - عبد الكريم برشيد؛ الاحتفالية بين الداسيس وإغادة التأسيس: الدكر العربى؛ العدد فاسع والسكوث السئة الاللة شرف 1417 ؛ صن 16 » ومأيعدها. 


. ١88 عبد الله العروى؛ الإيدبولوجية العربية المعاصرة: دار الحقيفة؛ بيررث: ع‎ ١١ 


١‏ حسن عطية؛ مسرحة الموروث الشعبى بين الثابث وامعفير؛ بحث مقدم إلى المهرجان القونى الأول للفنرث الشعبية. 


AY 





«الحدالة؛ و (الثراث؛ كلمتان ظاهرهما التناقض. 
ولنفض هذا التناقض الظاهرى بينهما؛ علينا أن شعرف» 
ثم نشفق على تعريف كل منهما . وقبل الدخول فى 
دوامة التعريفات والمصطلحات ؛ فلنسئمع إلى الفيلسوف 
نيئشه الذى يؤكد ضرورة الئراث للحداثة بل تلازمهما ؛ 
إذ يقول ؛ 
إن الفئان الحديث يلقى بنفسه فى أحضان 
الماضى لأنه يحتاج إلى التاربخ (ولمله يفصد 
التراث) باعتباره الحرن الذى مخفظ فيه كل 
الأزباء- وسيكتشف الفنان الحديث أنه 
لا بوجد زى بعينه بناسبه ‏ ولهذا بستمر فى 
تريب زى بعد أخر . 

تعربف الحداثة 

يجدر بنا أن نخثار واحدا من بين التعريفات 
العديدة ‏ بل التعريفات اللالهائية لمفهوم الحدائة ‏ التى 
نوشلك أن جمعل من الحدائة ححدانات , 


* ملل رمخرج مسرحى مصری. 


حل 


فالحدالة ليست فقط الأخحذ بالجديد ورفض القديم؛ 
بل العكس هو الصحيح فى رؤية بعض مفكرى وفلاسفة 
الحدائة. والفئان الحدالى تتناضشر » بالضرورة ؛ ذاته مع 
حاضره ‏ مع وائعه الجديد ‏ فَإِذ به يشعر بحدين شبه 
رومنسى إلى الماضى - إلى الثراث . 

والفئان الحدائى يعود إلى الماضى - لا مرئدا أى 
سلفيا وبالئالى مسلما بمسلماته ‏ وإنما يعود إلى الئراث 
متسلحا بروح الحدائة ‏ تلك الروح الإيجابية ‏ الناقدة » 
التى ترفض الاسئسلام لمسلمات الثراث . وهنا يكون 
صدام الفيان الحتمى مع تراله ؛ وهو صصدام لا يعنى 
الالفصال أر الانقطاع عنه؛ لكيلا يحرم حداثئه من عمق 
أساسى ومهم هو عمق التراث. ' ٠‏ 

يرفض المستقبليون 5غ ا؛لا8 الماضى وترائه؛ فيديروث 
طهورهم له ثماما فى قطيعة واضحة. وهذا ما برفضه جزء 
كبير من كبار فلاسفة ومبدعى الحدائة اليوم. 

إذن ؛ فلنتفق على أنه لا تنافض بين الحداثة والثراث: 
بل إنهما متلازمان بالضرورة. 


والآن؛ ماذا عن تعريف التراث ؟ 


يمكن أن نرجع إلى الملحن الأول 217 فى نهاية هذه 
الدراسة لشعرف تعريف التراث وصوره - بل مصادر 
العراث - ولدكتشف فى هذا الشراث منجمًا حائلاً 
بالشمين من الجواهر واللآلى التى تننظر تعاملنا معها ؛ أن 
تجلوها بقسوة ؛ لدخرج منها بحدائتنا المسرحية , 

وفى هذا الصدد ؛ فلدس تمع إلى الفنان المغربى عبد 
الكريم برشهد وهو يحدرنا من نسيان أن الثراث - ترالنا - 
ليس نعارجنا ؛ ليس حبيس الكتب الصفراء ؛ 


«فالعراث داخل ذواتنا - الثراث ليس له وجود 
حارج الأنا » حارج انحن . العراث ذاكرندا 
الجمعية فيها تلتثى كل الذوات . 

فهل يعقل أن يبتعد المبدع المسرحى بل هل 
هر بقادر أن ينعد عن مجال جاذبية الدائرة 
السحربة للثراث وخخاصة الشعبى منه ! 

هل بعقل أن يفرط المبدع المسرحى في 
ذائه - فى ترائه)7؟ , 


تراثنا - ترالات 
إن مجرد نظرة حاطفة إلى الملحق الأول جعلنا 
نكتشف أن ترائنا «ثرائاث؛ ٠‏ 


بداية » فلأعترف بفضل محمد رجب النجار مع 
أخعرين فى إعداد هذا الملحق الأولء 29 فهناك الشراث 
الحضارى - حضارات العالم القديم ‏ والثراث التاريخى » 
والعراث الدينى ؛ والعراث الصرنى » وثراث المسرح 
الشعبى .. إليخ » وأيرا هناك الثراث الإنسانى فى الأدب 
عامة والمسرح عياصة . وأضيف إلى تلك العرالات؛ 
العراث الذانى للفان المبدع ؛ والمقفصود به السيرة الذائية 
للمبدع بأسودها وأبيضها ؛ طفرلته أحلامه ء 
ركوابيسه. وهذا الدوع من الثراث يندر التعبير عنه فى 
بلادنا ؛ إذ إن المبدع العربى لم يصل بعد إلى الشجاعة 





المسرح العربى المعاصر مابين الثراث والحدالة 


الأدبية لكى يعرى انه فى مسرحية يكتبها أو يخرجها' . 
مثلما فعل جان ججينيه فى مؤلفاته المسرحية أو المفرج 
كانتور البولندى فى إخعراجاته الإبداعية. 


رالآن ؛ ماذا عن الجاهات التجريب فى التراث؟ 


طبعا هناك امجاهات عامة للتجريب المسرحى؛ بغض 
النظر عن الثراث. وهنا يمكن أن أحيل إلى الملحن الثاني 
الذى بتضمن الحارر الأساسية للتجربب؛ ولقد سبق أن 
قدمئه فى إحدى ندوات المسرح العجريبى بالقاهرة © 


ولقد کان للمبدع المسرحى العربى الالة اجاهات 
فی التعامل مع التراث أو استخ د امه : 


أرلا ؛ المسرحة الحرفية للتراث؛ وهى مجرد مسرحة 
بلا موفف وبلا تعديل. 

ثانها: المزاوجة بين المسرحة الحرفبة للشراث مع 

تعديلات طفيفة:؛ لإسقاط واقع حاضره على 

وفائم التراث بقصد نقد حاضره دوك الصدام 
مع الرقابة , 

الغا : تطويع الثراث للحاضر ‏ مع نظرة للمستقبل - 
وذلك بالخلاف » بل الصدام معه؛ مع التراث ؛ 
بهدف إعادة قراءته؛ إعادة خيلقه أو إبداعه من 
جديد؛ كخطرة لإبداع الحاضر. 


مسرحيون عرب ومسرحياتهم الترالية؛ 

ويمكن أن نللقى نظرة أخصرى على الملحق الأول» 
لنتعرف كتاب المسرح العربى ومسرحياتهم الثرائية. وهنا 
يجب أن أعترف بفضل أستاذنا على الراعى وكتابه 
(المسرح فى الوطن العربى) **2, وقد نوق فيه عند 
رصد كتاب السثينيات فى المسرح المصرىء؛ وربما فى 
المسرح العربى أيضا. 

رأيضا أعترف بفضل الناقد المغربى عبد الرحمن بن 
زبدان وكتابه (أسئلة المسرح العربى) 37 ؛ وأبضا كئاب 
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ر ست اسر ری 


(حدود الكاثن والممكن فى المسرح الاحتفالى) للمنظر 
والكانب المسرحى عبد الكريم برشيد ".. 
وحبث إن لكل جيل نفادہ - كما يقولون ‏ فلقد 
رجعث إلى كتاى الباحث مصطفي عبد الغنى عن ؛ 
مسرح السبعيئيات!4) ؛ ومسرح الشمائينيات“ . ويكشف 
لیا الجدول عدا كبيرا ص أسماء کاب مسرح مصريين 
غير مسموع عنهم؛ جيل وربما جبلان من كئاب 
المسرح» واجهواء وبواجهون حتى الآنء التجاهل المقصود 
من مديرى مسارح الدولة بمصر؛ فضلا عن مجاهل نقاد 
الستينيات لهم؛ ربما نعالياً عليهم؛ فلقد مات المسرح 
المصرى بعد السكينيات» ومصر فى نظرهم لم ولن ثلد 
كتابا للمسرح بعد أن صمت كتاب السثيئيات: 
أر اجه بمضهم إلى الإعداد المسرحى عن مسرحيات 
عالمية. 
هذا الجيل - فيما أتصرر- علاقته بالمسرح عامة 
وبالئراث خخاصة علاقه أصيلة؛ بل أكثر أصالة من علاقة 
كئاب الستينيات بالتراث. لأن هذا الجيل قد بدأ يكتب 
بعد نكسة ۷٦؛‏ وعانى ما عانى من موث حلم اليقظة 
الذى عاشه طفلاء؛ فصبياء فشابا ألناء زهوة الستينيات, 
والآن فلنتساءل ؛ 
هل حقق المبدع المسرحى العربى تأصيل مسرح 
عربى حقیقی ؟ 
والإجابة أتركها للفنان جراد الأسدى الذى يقول: 
«هداك عدد غير قليل من النصوص العربية 
التى ندعى الأصالة وتريد طرق باب التأصيل. 
لكنها لا تستطيع 
لا لأنها لا تريد 
ولكن لأن مقومات وعناصر المغلق ناقصة, 
ابعداء ص عدم القدرة على البناء الدرامى 





وانشهاء بالافتقار إلى البعد الفلسفى والمعرفى ؛ 
فالتأصيل هو التجديد. 


وذلك بالتجريب فى إعادة خلق بنية النص 
الدرامى كمابة وعرضا ما يملح المسفسرج 
إمكائيات مركبة للفرجة للخروج بجدل أخخاذ 
مبنى على للة أخعاذة , 

إن اعتماد الكاتب المسرحى السربى على 
سباق حكاية ترائية ؛ أو استخدامه لإيقاعات 
ومناخات عربية كالسوق والمفهى والحمام 
والخان أو الجامع ‏ ليس بالأمر الكافى ليمنح 
نصه مذاقا درامیا رفيعاه!"٠',‏ 


ولعل هذا ما يقصده عبد العرير حمودة فی دراسته 
الفيمة بعنوان (الحدالة ‏ والمسرح العربى؛؛ حيث يشير 
إلى : 
اظاهرة الحدالة الشكليسة التى طرأث على 
الأشكال المسرحية فى بعض البلدان العربية, 
دون أن تسبق ظاهرة الحداثة الشكلية حداثة 
حقيقية فى العلاقات أو الأطر الإنسانية 
اجتماعية كانت أو اقتصادية . 
إن (التحديث) الصناعى والانتصادى 
والعلمى والفكرى كان شرط للحدالة الغربية 
وهذا ما لم يحدث فى كثيرء إن لم يكن فى 
جميع » البلدان العربية. 
ومع ذلك فإن المثقف والمبدع العربى لم يعد 
قادرا على الانفصال عن المثغيرات الثقافية فى 
أوروبا . وبفضل وسائل الاتصالات الحديثة 
المذهلة تعرف المشقف والمبدع العربى على 
النجديدات الشكلية فى الإبداع العربى من 
رواية وشعر ومسرح . 





فتبناها المبدع العربى وحاكاها ‏ وثى أحيان 
كشيرة كان ينجح فى تطويعها لمعطيات 
مسرسية فی المضمون- ومع ذلك ظلت 
نلك الحدالة الشكلية بعبدة عن الحدالة 
الغربية» 035 

فماذا عن الحدالة الخربية ؟ 


فلنحاول تعرف الملامح الفبية رالفكرية للحدالة ؛ 
طريقنا الأرحد ‏ فيما يبدو لتأصيل مسرح عربى 
حدائى - ولتحديث تراث عربى أصبل. 

وقبل أن أستعرض الملامح الفنية والفكرية للحدالة ؛ 
فلأعترف بفضل خالدة سعيد ومقالها «الملامح الفكرية 
للحدالة . 

إن بداية الحداثة ثورة فكربة وليست مجرد مسألة 
الشكل المسرحى وتثويره؛ وما إلى ذلك سن جرئيات لا 
تكتسب دلالاتها إلا من الموقف الفكرى والفئى للفئان 
الحدائى من الشراث بل إن الحدالة هى سيد لهذا 
الحدائة فى حقيقته سلسلة من التوثراث أو الصراعات بين 
الإنساك ومنجزائه ؛ لنفى الاسعلاب الذى يعانى منه 
الإنسان بعد أن تتحول منجزانه - وقد جمدت - إلى قوة 
داخلية تملكه وتسيره ؛ بعد أن كان الإنسان هو مالكها 
٠‏ ومسيرها فيوما ما کان هو مبدعها ومنتجها. 


ملامح الحداثة 

وإذا توقفنا عند ملامح الحدالة » فسوف رى أن 
هناك مجموعة من هذه الملامح t‏ 
الملمح الأول للحدالة ؛ 


صل بالإنسان أولا وأخعيسرا ؛ فالإنسان الحدائى 
مصدر المعايير بعد أن كان نخاضعا لمعابير من نارجه - 


من المجتمع ومن السماء . 


الملمح الثانى للحداثة: 
بتصل بالإنسان وموروله ؛ فالفدان الحداثى يجرب » 
وبعيد التجربب ؛ فى ترائه ؛ وإن كان هذا التجريب يكم 
بشروط : 
أن يملك هذا الثراث لا أن يملكه التراث. ' 
أن يملك ححق إعادة النظر فى القداسة التى اكعسبها 
هذا العراث. 
أن يملك حق نزع الأسطوربة عن المقدس من التراث. 
أن يملك حق أن يجعل هذا الثراث موضوعا للبحث 
العلمى. 
وأخسيرا ؛ أن بملك حق طرح الأسهلة حول هذا 
التراث. والبحث عن إجابات عن هذه الأسهلة. 
وإذا نساءليا بقدر من المصارحة مع اللفس ؛ هل 
نملك نحن المسرحيين العرب ترائنا أم أن ترائنا يملكنا؟! 
فلنمئرف أن ترائنا بملكنا ‏ ولا تملكه !! 


وإليكم الأمثلة: 

مغال (1) ؛ فى المهرجان التجريى قبل السابق أراد 
المرحوم 2 الشاب الدع منصور 
محمد . أن يملك تراه - أن يصطدم 
به - لتحديثهء فماذا حدث !.. 
قام بعض ضيوف المهرجان مشكورين 
بالتحريض على الخرج المبدع الخلاق » 

وتم حصاره حستى الإضساق 4 حتى 

ا موث. 

مثال (؟) ؛ الإبداع الدرامى المصرى فى العليفزيون 
المصرى یمر عبر امصافی) زواجر 
وملوعات وابوهات ترالية سلفية تتبناها 
الشركات البترو- دولارية. 

مثال (۳): مصادرة (أرلاد حارتنا) لنجيب محفوظ . 


CN 





مثال (4): مصادرة (مقدمة فى فقه اللغة) للويس 
عوض. حتى ترالنا اللغفوى نصر على 
تقديسيه , 

مثال (0): جامعة مصرية عريقة توقف ترفية باحث 
حدالی هو صر حامد أبو زيد؛ لأنه أراد 
البحث العلمى . 

مثال (5) ؛ مصادرة ديوان (آية جيم) للشاعر 
الحدائى -حسن طلب .. 


فلنسترف بأن ترادا بملكنا ؛ ومن لم 

يستحيل للمبدع المسرحى أن يحدث تراله. 
إن الحداثة نعلى نزع الدموذج؛ بل هدم هذا 
المشاير ب لہناء نموذج أكثشر مغايرة» رھکذا هدم فبناء 
فهدم.. هذه هى الحداثة؛ ترفض أبوة الماضى » وذلك 
بإسقاط الوصمة عن الماضى وأشكاله أو نماذجه 
باعتبارها أشكالا تاربخية (لاقدسية حالدة) قابلة للتغيير . 


وفى ذلك يفول جبران فى كتابه (النبى) : 
«الحياة لا ترجع للوراء الحياة لا تلذ لها 
الإقامة فى منازل الأمس . 
أنصحكم بالجهاد .. 
الجهاد المستمر اللتشبه بأبنالكم؛ , 
الملمح الثالث للحدالة: 
بنصل بأن الحداثة تعنى خصلاص الإنسان من 
الاستلاب. فعندما بصطدم الإنسان بمنجزاته السابقة 
(الئى حولت مع الزمن إلى جريدات غيبية وبنى وتقاليد 
وأنماط ونماذج ‏ تسلب الإنسان فعاليئه » أى يصبع 


الإنسان مسلوب الإرادة والوعى حيال منجزاته المتجمدة) », 


ولصبح هله المنجرات هى الفاعل والإنسان مبدعها 


۹۲ 


ومنتجها يصبح مفعولا به وربما مفعولا فيه > فان الحدالة 
تحض الإنسسان على أن يصطدم ؛ بأن يصطرع مع 
منجزاته للك ليحقق إمجازاً جديدا ؛ إبداعا أحدث. 

وقد تمثلت الحدالة الأوروبية مدذ بدابتها › فى 
الصراع ضد المؤسسات الدينية ؛ وضد كهنوت الكئيسة» 
وضد التقاليد الاجتماعية والمسلمات الموروثة كافة. 


وهذا الصراع نفسه ؛ قد خاضته الحداثة الأوروبية 
ضد التفاليد الأدبية والمسرحية , لصالح الإعلاء من شأن 
كل حرية فردية؛ ابتكاربة؛ عفوية ؛ سواء على مستوى 
الفن أر الفنان. بل إن هناك «حدائة عربية) كانت 
- وكان فعل ماض - أقصد الحداثة العباسية التى 
حاضت صراعا ضد الشبات والائباع المعمثلين فى 
المؤسسات التقليدية؛ لتحفيق التعبير والإبداع والمقلانية » 
وذلك بظهور حركات الشمرد والخروج والتفلسف التى 
استهدفت نصرة الحضارة على البداوة » والمقل على 
النفل , والإبداع على الاتباع , والاجتهاد على التسليم 
ٻالمسلمات . 

وإذا لوقهنا وقفة ثالية مع اللفس › لنتصارح ونتساءل : 
ماذا عنا ‏ نحن العرب ‏ الأن ؛ والقرن العشرون بلفظ 
أنفاسه الأخيرة ؛ فلنعثرف بأن الفنان المسرحى العربى فى 
موقف لا يحسد عليه أو هو فى حال يجسده الفئان جواد 
الأسدى بقوله : ٠‏ ْ 


إن التأصيل والحربة صدوان , وبالعقائهما 
ونلائحهما يشكلان ضرورة ملحة لخرق 
المحرمات ؛ التابوهاث المفروضة» 000 
وفى سياق هذا الحال السيئ نفسه » يمكن أن نتذكر 
عدداً من المسرحيات ؛ 
مسرحية (ثأر الله) للشرقاوى؛ مسرحية (هكذا تكلم 
الحسين) محمد عفيفى» مسرحية (إله إسراليل) لأحمد 
باكثير؛ مسرحية (محمد) لتوفيق الحكيم. 


لمم 


٠‏ وهى كلها مسرحيان تشمى إلى ما بسميه عصام 
عبد المرب ١١‏ : «(مسرحيات الدابو أو احرف 
المقدس - وممدوع عرضها بأمر مقدس». فى المقابل 
يستطره عصام عبد العزيز : ٠هناك‏ فى أوروبا وأمريكا 
مسرحيات عن شخصيات ديئية تورانية؛ 'كمسرحية 
٠موسى!‏ للكائب المجرى إيمرى مودائش ومسرحية 
«المسيح النجم الأعلى؛ وغيرها ‏ تعبر بلا اعتراضات أو 
ريما بالرغم من اعتراضات المؤسسات الكدسية فى 
أوروبا». فى أمربكا رفضوا المشيح » فماذا عدا نحن هنا ؛ 
الآن ‏ والقرن العشرون يلفظ أنفاسه الأخيرة؟ 
ومرة أحرى فلنعاود الاستماع إلى جراد الأسدى ؛ 


«بيشربروك - منوشكين - كانشور- لشيدا - 
جرونونسكى وغيرهم - جميعا قد أسسوا 
عروضهم المسرحية بالارتكاز على حرباتهم؛ 

وطغيان أحلامهم الفنية) . 
وها أنا أنساءل مع الأسدى ؛ فى صرارة وربما فى 
حجل : إلى أى ححد كان بير بروك مشلا يعانى من 
حصار على صعيد حريئه الشخصية ؟ هل عانى بروك 
من الشعور بالاسئلاب المفزع؟! هل من مخبر كان يشيع 
ظل بروك ؟ هل من رقيب يقص لسانه وكلمته - وقلبه؟ 


الملمح الرابع للحداثة ؛ 


يتصل بأن الفنان الحدائى كى يواجه ذائه وينقدها ؛ 
لابد من تصد م وانقسام تلك الذاث ٠‏ 

إن معتقدات:الإنسان وطفوسه ولقافته الدينية 
والاجتماعية ٠‏ وغير ذلك مما نسميه بالذاكرة الفقافية 
للإنسان هى امتداد لهوية الإنسان ؛ جزء من ذات 
الإنسان فإذا فض ذاه ليواجه ذاته أو يتجاوزها لينقدها 
الذات ‏ ذائه بل إلى تعدد الأنا ؛ وهذا يعنى أن الصوت 
الفر دى الأحادى المعين والواضح » يتوارى فى الإبداع 


المسرح العربى المعاصر مابين الثراث والحدالة 


الحدائى لصالح صون مبهم بجمع فى أن سا بين 
الشخصى واللا خصى المحدد والمجسرد؛ الذانى 
والموضوعى :الفردى والجمعى. وفى المسرحية الحدالية 
تتعدد اأناه الفدان وتزدوج؛ من خلال شخصياتث 
المسرحية ؛ إذ إن الذاث التصدعة المنقسمة للفنان 
الحدائى تتلبس أصوات شخصيات مختلفة نابعة من 
الذات الواحدة. ۰ 


لعل هذا هو سر ارتباط الإبداع المسرحى الحدائى 
بالعجربة الصوفية ؛ ونى هذا الصدد بمكن أن أشير إلى 
العجربة التى خماضها الفئان جواد الأسدى فى قريئه 
بالعراق منذ أن كان طفلا تربى على مشاهدة ؛ بل على 
المشاركة فى مايسميه ١بطفوسية‏ عاشروراءا 
الشهيرة ١بالتعارى)؛‏ وها هو وقد أصبح فاناً مسرحيا 
ناضجا يقول ؛ 
«إن المسرح لا يمكن أن بزدهر إلا فى طغيان 
دوره الصوفى فالمسرحية العالمية بدء) بمنهج 
ستانسلا فسكى) والمعاناة والتقمص جرهره؛ 
ومرورا بجروتوفسكى ويمثله الراهب أو الزاهد 
الصوفى ؛ ورصولا إلى بيثر بروك الذى بمزج 
بين جوهر منهسجى ست السلا فسكى 
وجروتوفسكى مزجا يضيف إليه حدالة بصرية 
عالية. 
إن حلاص المسرح الحديث الآيل للانهبار 
نتيجة لاجاهه نحو السوق والسياحة.. مثل هذا 
المسرح خلاصه فى طغيان دوره الصوفى» أى 
الإيمان العميق باللحظة الدرامية أسوة بالمؤمن 
فى طقئوسية عاشوراء الذى يصل إلى حالة 
التفمص فوق المسرحى ذاث الطابع الفيبوبى؛ 
أى التلبس المطلق الشربب من المس والجنو. 
إن المؤمن فى طقرسية عاشوراء يندمج - 
ينحل - يذوب - يفكك كى تمل فيه 
الشخصية الدينية التى يتشمصها وهو أمر قريب 





۲ 


رأنثت الدربسرى 


الشبه بما بطلبه جسروتونسكى من ممثل 
معمله.. الذوبان فى الشخصية حتى يستحيل 
الممثل إلى قربان تطهيرى على مذبح 
الشخصية التى يمثلها. 
وفى طفوسية عاشوراء ليس هناك ما يسمى 
بمتفرجين ١‏ إذ إن جميعهم يغوصون فى 
المشهد الشعائرى المجمسد حتى يستحيلوا هم 
إلى نفس الشخصية اللجسدة. 
١‏ لطمة على الصدر من أجل الحسين 
لطمة على الصدر من أجل الشعب. ضربة 
سيف على الرأس من أجل الشعب 1 
هكذا تنشد الجموع أنناء شعائر طئوسية 
عاشوراء . وهنا يمتزج السياسى بالدینی ( 
- الدنيسوى:بالأخروى ‏ الواقعى بالطقوسى ؛ 
المعقول باللامعقول . 
إن إعادة تجسيد واقعة مفثل الحسين الهدف 
منها إناحة فرصة للجموع لتعبر عن حيائها 
الحاضرة الآنية ‏ الدموية. 
إن هذه الطفوسية وهذا الإنشاد الماشورائى 
يتحول إلى ١‏ كرنفال؛ حى معاصر يتصادم مع 
اللحظة الآئية الصارمة. 
هذا الكرنفال يكاد أن يكون سحرا وجذبا من 
لخظات السمسرح فى أروع المشاهد 
| الشكسبيرية)(* . 
الملمح اهامس للحداثة ؛ 
بتمصل بأن تصدع ذات الفئان الحدائى بسعة 
بالضرورة نصدغ ذاكرته الشقافية ؛ أو الصورة المعرفية 
القديمة للفنان. والحداثة نستوجب تكسير هله الصررة 
المعرفية بمعلى تفكك وزعرعة الذاكرة الثقشافية ٤‏ وذلك 
بإعادة الفئان الحدائى قراءة تلك الذاكرة الشرالية وفق 
منظور متطور حدائى. إن المبدع الحدائى عندما يعيد 


۹٤ 





قراءة ماضبه ‏ موروله ‏ فهو يستهدن إبداع هذا 
الماضى. وإبداع الماضى من جديد ضرورة لابد منها 
لإبداع الحاضر . ولإبداع الماضى؛ يست حضر الفئان 
الحداثى صور الماضى والموررث استتحضارا بتفق ومنظوره 
الحدالى فيلشقط من تراث الماضى الجوائب المبتكرة ؛ أو 
الجوانب الشخصية ‏ وبالذات الحلمبة؛ فضلا عن 
الجوائب الخارقة للمألوف. كما أنه يحرر الذاكرة الشعبية 
المكبوتة بفعل لمكم الشقافة الرسمية فى ذلك الثراث 
الشعبى . 


ومن الأساليب الفنيسة فى الروايات والمسرحيات 
الحدائية لتكسير الذاكرة الثقافية ؛ 

- نكسر السرد أو الحكى التقليدى الذى يستمد منطقه 
ونظامه من بنية الذاكرة الثقافية ونسق عملية التذكر . 

- خخرق السرد أو الحكى التقليدى باخثراقات غير 
تقليدية ‏ غير منطقية كاستخدام الأحلام الشخصية 
والفنازبا ؛ مما يترئب عليه اهتزاز منطق السرد أو الحكى 
التفليدى » وبالتالى تكسر تسلسله التتابعى الزمنى. 

إن كسر السياق التقليدى للسرد أو الحكى » يعنى 
لدمير الذاكرة الثقافية المورولة ؛ وبالئالى سقوط سلملثها 
التسلطية. 

وليتحفق التكسر الداخلى لسياق السرد. أو الحكى 
بشداخحل الأزمدة رالأمكدة ‘ يعجرا السرد أو الحكى إلى 
لحظات أو لقطات شبه سيئمائية متققطعة. وبئداخل الواقع 
اليومى بالحلم وتشزامن الأحداث وتتداخل الأصوات » 
وتندمج الشخصيات بالأمكئة » ويشحرك الحوار فى 
خطوط متكسرة لا تتقابل أو تعلافى. 
اللملمح السادس للحدالة : 
٠‏ يتصل بإسقاط عصمة المطلفات. إن القطيعة مع 
المرجعية الديئية والترالية وإسقاط العماذج واستبدال ذلك 
بالتجربة والكشف وتدمير الذاكرة الثقافية.. كل هذا 





يعنى إسقاط كل ما يقوم منفصلا أو متعاليا على 
الإنسان؛ أى إسفاط عصمة المطلقات الميئائيزيقية 
والإيديولوجية. 
ولهذا ؛ فالإبداع الحدائى يعبر عن كلية الحضور 
الإنسائى ؛ وعن كلية التجربة الإنسائية فى شمولها. 
ولهذا أيضا ؛ فإن الإبداع الحدائى؛ والمبدع الحدائى 
يطمحان إلى النبوة؛ إذ إنهما بتطلعان إلى التعبير عن 
الدينى (وليس الدين) وعن الأسرارى (وليس الشعائر 
الدينية) . وليحققا ذلك ؛ يستعير الفنان الحدائى اللغة 
الصوفية بوصفها لغة تعبر عن شمولية التجربة الإنسانية 
الباحئة عن حركة الإنسان المصيرية. 
ال لمح السابع للحداثة ؛ 
يتعلق بطموحها إلى القيام بدور فلسفى ؛ وبالذاث 
فلسفة التغيير . وفى هذا الصدد يقول أدوئيس ؛ الشاعر 
الحدائى ؛ 
ولا الفصيدة ولا الرواية ولا المسرحية ولا 
اللوحة لها فعل مباشر مشارك فى تغيير 
التاريخ مشاركة مباشرة. 
ومع ذلك لجصيع تلك الإبداعات لها قدرة 
التغيير بشكل أخر؛ إذ نقدم صورة جديدة 
أنضل للعالم» أى أنها تعيد خلق العالم - 
تغير العالم؛ . 


الملمحع الفامن للحدائة : 

حاص بتلاقيها مع العلوم الإنسائية. فالإبداع الحدالى 
عامة ؛ والمسرح الحدائى خخاصة ؛ ينهل من أشكال 
الأدب والفنون الشعبية ومن النصوص الصوفية ومن 
الرموز الأسطوربة. ففى نسيج النص الحدائى عامة - 
والنص المسرحى الحدالى حاصة - نسللت وتشسلل 
أشكال إشاربة كالإشارات الرياضية ‏ أو الحروف المكررة 
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دوك أن تشكل كلمة أر كلمات - كأن مبرر استخدامها 
أن هناك قوة سحربة كامنة فى نلك الحروف أو تلك 
الأشكال الإشارية. 


وهناك نصوص حدالية تطمح إلى استيعاب أشكال 
العميمة ‏ مع استخدام الغريب وغير المألوف من اللغة 
وتلطلمح إلى الإفادة من الأصرات البشربة اسر دق 
كالصرخات والتأوهات والتنهدات .. إلخ . 


الملمح التاسع للحدائة ؛ 
بتصل بالبحث عن خعصوصية الأشكال . إن البحث 
والتجريب عموما سمة أساسية من سماث الحدالة. 
ويميل الفنان الحدائى إلى الجارز ؛ إلى كشف 
واستكشاف أشكال ذات خصوصية . ويشأنى له ذلك 
بكمسر الشكل المتسناسق؛ وبإسقاط الدمط المعمم ؛ 
و بالخروج على التصميم المسبق. 
والحدالة لا يمثلها شكل ما بعينه ؛ حمتى لو كان قد 
سبق لهذا الشكل أن عبر يوما ما عن موقف حدالى. 
فالحدالة جاوز مسكمر للأشكال بحثا عن الخصرصية 
والتفرد وتقيفا لإبداعية الإنسان وحريئه. ولفد وصل 
الأمر ببعض الفنائين الحدائيين إلى خخلط وتدامل الأنواع 
الأدبية كالمسسرواية والمسسر ‏ يداريو ؛ والبحث فى 
خصوصية الأشكال ونداخخلها مستمر إلى ما لا نهاية. 
الملمح العاشر للحدالة 1 
يفصل بالحدائة وأسطورة (الموت ‏ الولادة) . هذه 
الأسطورة ند سيطرت على غالبية الإبداعات الحديثة ؛ 
وذلك : 
أرلا : لأن أسطررة (المرت - الولادة) فى مختلف 
صباغائها وأشكالها (كأسطورة تمزيق أوزيريس 
وجمع أشلائه لم بعشه ٠‏ أو أسصورة تموزه 
أو أسطورة الغداء المسيحى والقيامة من الموت) ؛ 


اش ل 


هذه الأسطورة مسد الهم الحضارى أر القومى 
العام للإنسان. 
لانيسا ؛ إن أسطورة (المرث - الولادة) تعسبسر عن دررة 
الحركة الحدائية . فهناك أشكال قديمة تموث 
لعولد أشكال ححدالية تموت بدورها - بعد أن 
تصبح تقليدية - وتعقبها ولادة جديدة لأشكال 
أكثر حدالة » تموت بدورها ؛ وهکدا .. حركة 
جدلية توليدية مسئمرة بلا نهاية. 
وحالياء أصبح المبدع الحدائى يسعى إلى ابتداع 
أساطير عصرية ؛ وذلك ب «أسطرة» الواقع اليومى المعيش. 


الملمح الأخير للحداثة 1 

يتعلق بسقوط نظرية المحاكاة الأرسطية . إن الحدالة 
ليست إمجازا محددا يمكن نقليده أو اسئيراده ؛ أو حتى 
تصديره. فالحدالة نقيض كل تقليد أو محاكاة أو استلهام 
لمال . ومن لم ؛ تقوم الحدالة على المراجعة الدائمة ؛ 
على إعادة النظر الدائمة . وهكذا سقطت نطربة المحاكاة 
مع سقوط نظربة الدماذج. لقد ارتبطت الماكاة بأزمدة 
كان فيها التشابه والتقليد وا محاكاة للسلوك والموافف هى 


الهوامش , 


الأخلاقية النموذجية والأساسية التى تخرص عليها 
المؤسسات الفديمة » وكائت غابة التربية فى تلك الأزمدة 
هی أن يحاکي الابن أباه أو أمه ؛ رالتلميذ معلمه » 
والمصلون إمامهم ؛ والقطيع راعيه؛ وذلك لعضمن 
المؤسساث الوقاية من التمرد على سلطتها؛ على سللة 
التشابه ‏ سلطة التكرار ؛ سلطة التقليد ؛ سلطة امحاكاة. 
وفى تلك الأزمئة الغابرة » كان الجدون والشدوذ والهرطقة 
جرائم نموذجية تستحق الردع بل الاسئفصال الدموى » 
لخاشيا لأية بدعة؛ فالبدعة ضلالة وكل ضلالة فى النار. 
أما اليوم ؛ فالمبدع الحدائى يجب ألا يكتفى بتجاوز 
ما سبقه من معارف وأشكال : بل عليه أن يتجاوز ذانه 
ذانهاء المشمئلة فى إبداعاته وأشكاله السابقة ؛ لكى لا 
بکرر ذانه أو بکرر اُشکاله » وبالتالى يفقد حدالته. 
وفى النهابة ؛ فلنتذكر قول جبران ؛ 
الا ولن يكمسر الشرائع الموروثة إلا النان ؛ 
الجئون والمبفرى. وكلاهما ؛ المدون 
والعبقرى أقرب الناس إلى قلب الله». 


)1١(‏ الملحق الأول ولقد أفدث من الدلبل الذى أعده محمد رجب الدجار خحث عنران معسافر المألورات الشعبية فى الفراث العربي : مجلة «عالم الفكر» , الجلد (1؟), 


.,١١۹۸۱ , ۲)۳۲ المد‎ 


(1) عبد الكريم برشيد فى كتابه؛ جدود الكائن والممكن فى المسرح الاحتفالي ؛ دار الثقافة للدشر والتوزيع ؛ الدار البيضاء . 


(5) المرجع نفسه .١١‏ 
(4) ججدول باغهاور الأساسبة للتجريب. 


)8( على الرامي» المسرح فى الرطن العربى : «عالم المعرفةا + المد ۲۲۵۲ ۱۹۸۰ , 


(5) عبد الرحمن بن زبدان ؛ أسفلة المسرح العربى » دار الثقافة للددر والتوزيع » الدار البيضاء , 


¥( المرججع نفسه. 
(A)‏ مصطفي عبد الفنى ١‏ مسرح السبعينيات , 
(۹) مصطفى عبد الغنى ؛ مسرح الفبالينيات , 


. ۱۹۹۲ ,)۹۹( جراد الأسدى ؛ تكهدات في تأصيل المسرح العربي ؛ مجلة «الفكر العربي؛ » العدد‎ )٠١( 
, ۱۹۹۱۹ عبد العزيز حمردة ؛ الخداثة  والمسرح العربى ؛ مجلة ١عالم الفكره . الغجلد١؟ العذد (؟),‎ 0417 


(17) الناقدة السورية خالدة سعيد ؛ مجلة «افصرل؛ ؛ اللجلد (1) العدد (): 19484, 


(1) جواد الأسدى : مرجع سابل .)1١(‏ 
(11) عصام عبد العزير ١‏ مجلة «الفن المعاصره؛ العده .)١(‏ 
(18) جواد الأسدى: مرجع سابق, 
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الملاحق: 
الملحق الأول : تراث - ومسرحيات ترالية 

















الحضارة الفرعرلية 
(مصر) ومن أهم أساطيرها 
أسطورة الخلق رالنكرين - 
وأسطررة الصسسراع بين 
أوزبريس وإيزيس واببهما 
حسررس ضحد الأخ والعم 
الشرير ١‏ سث؛ , 







أسطورة إیزیس رأرزبربس 
أسطررة إيزيس وأوزبسريس 
! شكاوى الفلاح الفصيح 











توفيق الحكيم 
بكر الشرفاوى 












الحضارة البابلية (العراق) 
رمن أهم ملاحمها ملحمة 











شوقى حمیس أسطورة البحث عن الخلرد 




























الخلق والتكوين: | 
«الإنبوما إيليش»؛ وملحمة عادل كاظم عن ملحمة جلجسامش 
البحث عن الخلود: جلجامش, وأسطورة البحث عن الخلود. 


اأشضارة الكعائية 0 
(سرريا ونلسعلين) واسطورة 
بعل 0ل رملحمة كرت 
راپات کما نرد لی 
النصوص الأوجارئية بعد 

اكتشافات زا شمرا. 


الحضارة العربية 
قبل الإسلام وأساطيرها 
حضارة اليمن القديم - دولة 
يدا ملكته : سسا 
مأرب وانهباره والا سطورة 
حول ذلك. 


المراجع : 

. المسسرح فى الوطن العربى: على الراعى‎ - ١ 
مسرح السبعيئيات؛ مصطفى عبد الغنى.‎ - 7 
, مرح الشمائيئياث: مصطفى عبد الغنى‎ -- 


4۷ 


الماريخ العربى عامة 
قبل الإسللام وبعده: لم اريخ 
البلدان الصربة.. كل على 
اة فل وبعد الإسلام. 
































الفترة المملوكية 
تاربخ مصر الحيديث 

عن عرابى 

عن محمد على باشا 

عن الحاكم ,أمر الله الفاطمى 
الفثرة المملركية 


هاررن الرشيد رالبرامكة 
عن العصر المملوكى 
عن مصر بونابرتا 

عن صلاح الدين الأبربى 
الفئرة الماطمية 

عن الفترة المملوكية 

اربخ إسلامى عن 

لورة الرغ الشهيرة 

عن شخصية قراقوش الشهيرة 
في اريخ مصر 











تاربخ المغرب 
عن التاريخ الإسلامى 

عن الفستئة الكبسر ی فی 
التاريخ الإسلامى 
عن شخصية إسلامية 












الفرأن الفصصس الفرأنى 
سيرة أبن هشام وابن سحن 
من قبله؛ السبر والمفازى» 












عن الحجاج بن يرسل 


































قصص الأنبياء. عن النبى سلبمان 
عن أسطور أهل الكهيف 
شخصيات إسلامية؛ 
صحابة الرسول والخلفاء عبد الرحمن الشرفارى عن الحسين واستشهاده 
الراشدون ‏ المبشرون بالجنة , عبد الرحمن الشرقاوى كربلاء : . 
المذاهب بالمعتقدات باكثير عن موسى 


أحمد باكثير ندرر فی السماء 


الملل والدحل . 





۹۸ 
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الإسرائيليات 
وتغلب عليها الخرافات 
والأساطير المدسوسة 




























الشعائر والطفرس والاحتفالات 
الديية 

طفرسية عاشوراء 

المولد الببرى .. إأبخ. 
الأذكار .. إلخ. 


وهناك كنب الأخبلاق ومنها: 

















رسالة فى الصدافة للترحيدى» | عن التاريخ الإسلامى 

رسائل الجاحظ وغير ذلك» عن الحخرافاث اللحيطة بأولياء الله 
فضلا عن الملاحم الدينبة عن الثوراة والبطل العبرانى 
الهندية والصينبة والبابانية ومسرح الطقرس طقرس 
والأفريغية .. إلخ. عصصرية من ابتكار جان 


جبنیه 
بيثر بروك 


إربان سوشكين 






القصص الصرلى 
وبفيض بالمعجزات والكرامات 
والخوارف 

الشعر المرلى 

الفباء الصرفى 

فصص العراج الصرفى 

قصة الإسرا اء والمعرا اج 

معراج ابن عربى 

معراج البسطامى وغيرهما من 

كبار المتصرفة 






















عن الشخصية الشهيرة 
عن الصرفى الكبيسر 
وشطحانه الصوفية ونضاله 


يسرى الجددى 
صلاح عبد الصبرر 
عر الدين المدنى 
عدناك مروم 

فاسم محمد 








بيثر بروك 


۹۹ 





منطن الطير للعطار الملدرى 
رحكايايه لجلال الدين الررص . 
شخصسبات صرفية 

الحلاج ب السهروردى المقفثول 
وغيرهما من كبارالمنصونة 
وخاصة الشخصبات القلقة 
كسلمان الفارسى رالحلاج 
والسهروردى المقئول والبسطانى 
والذين اشتهررا بشطحاتهم 
الصوفية. 












































مقاماتث بديم 
الزمان الهمذانى 


القصص التاريحى 
القصص العاطفى 
القصص الفروسس 
القفصص الدبئى 
المفاماث والمناماث 
الفصص الفلسفى 
حی بن بقظان لابن طفيل 
رسالة الغفران للمعرى. 
قصص الحيران 
كلبلة ودمئة لابن المقففمع 
رسالة نداعى الحيوان على 
الإنسان لإحران الصفا رسالة 
الصاهل والشاحج للمعرى, 


قصص اغرارق 
التوابع والروابع . 
القصص الفكاهي 
نوادر البخلاء للجاحظط رغيره 
ونوادر النوكى (الجانين) 
رالطفيليين والحسمسفى 
والمشهلين والأذكياء رغبر 
ذلك. 





لسوئسى عن كليلة ودمنة لابن المقفع 






باب الأسد واك 














المسرح العربى المعاصر مابين الثراث والحدالة 


الفصص قصص الجان واغخرارق 
الشعبى ألف ليلة وليلة 








السير الشعبية المدولة بلغة | حفلة على | محفرظ عبد الرحمن 
متفاصحة 

الهلالية / عثرة / الأميرة | مهريس بنث | محفوظ عبد الرحمن 
ذات الهسمسة / سيف ذى 

ليزن / الظاهر بيسبسرس / 2 يسرى الجندى 
حمزة البهلوان / على الزن 

رأس الغول وغيرها. 


القصص الفكاهي جحا باع حمماره | لبيل بدران 

وادر جيحا 

القصص التمفيلى الشعبى محمد الفبل 
بابات ابن دائيال شفيقة ومد شوفى عبد الحكهم 
الكحال - وخيال الظل ( 


ترفيق الحكيم 

ارد فرح 

عبد الرحمن الشرفارى 
بعد أن بموث الملكم]| صلاح عبد السبور 
الأمبرة تشظر ( 


مسحوق الذكاء | كائب ياسين 
ليالى شهربار | رباض عصمت 





رأنست الدوبرى 


a a e am 


المولف 

كوميديا السندباد | راض عصمت ى | رحلات السندبادء ألف ليلة وليلة 
المللك هر الملك | سمد الله ونوس حكاية من ألف لبلة وليلة 
الفيل با ملك | سعد الله ونرس 
الزمان 
مغاصرة رأس 
المملوك جابر 
الموث والفضية 
جمهورية الشاطر ا أ 
عنق 



































ألف ليلة وليلة 
حكاية شعبية مصربة 





















رحيلة السندباد ألف ليلة ولبلة 
عطئان با صبابا هوال شعبى مصرى 
أسطورة شعبية حول جبل 


عرس الأطلس ( 
عنشرة فى المرايا 
المكسرة 


الأطلس 















































وهر . الأهانى | الوزير العاشل 

للأصفهانى فى شعر | الغفران عن المعرى 

الصمالبك كالشدفرى وتأبط عن امرئ القيس 

شرا وعروة بن الورد. 

شعر الحداء وأغانى الرجر عن الشاعر ابن الررمى 
وأغاني العسرس والطفسولة وخيال الظل لابن دائيال 
وأغانى المهد والعمل. 

شمر اللصسرص والشطار | ديوان سبدى عبد عن شاعر مغربى شعبى 
والعيارين الرحمن الجذوب 

شمر المكدين والطرافين 

والجوالين 

الشعر الساخر- كشعر ابن 

سودوت 

الشعر النبوى 


الشعر الصوفى 


فدون شعرية غير معربة 
مثل الرججز / وفن الموالبا / 
والفوما / والكان گان | 
والشعر البدوى 


1.۲ 











المسرحح العربى المعاصر مابين الثراث والممدالة 








السعراث صوره ومصادره 
















الظواهر ما - قبل - المسرحية 
هروض الشرارع والأسواق 
والموالد؛ فن الغسوازى من 
الفجر؛ المسالحر والملاعيب 
التهريجية - المضحكرن - 
المفلدرن ‏ السماجة- 
الفرداتية والحراة- مدربو . 
الحيوانات ومرقصو الأفاعى 
أكلة الدار والمععسوذون 
والممكلون الجوالوان 
الشحاذرن وثمر أوصاف 
البلاد . 

فون السامر 

يال الظل رالأراجسرز 
وصندوق الدليا. 

طفرس واحتفالات دورة 
الحياة (الميلاد - السبوع ب 
الختان ‏ الزواج والموث) 






المسرحى 
الشعبي 















قرس دررة الحياة 





























عن البظين فى مواجهة 
ابليون 

طفرس شعبية 

دررة الحياة من الميلاد إلى الموث 
مسرح الفلاحين 

فرجة شعبية أيام المماليك 













استغلال خيال الظل وتاريخ 
المرحيلة , 

مسرم السامر 

فنان السيرك 











مسار المفاهى 
الحكراني الشعبى رشاعر 
الربابة 

طقرس واحتفالات دينبة 
طفوسية عاشوراء 








شخصية مسرحية رآئدة 











الموالد والأذكار 
احتفالات عيد النبروز 
الرار- كدراما شعبية - 
سيكودراما 
الاحتفالات الرسمية 






دانيال الكحال رخيال الظل 
شخصية جحا رفن الحكوالى 


رأنث الدب سرى 































ومن ثرا اك المسرح الشعبى 
العالمى 

هناك مسح الكابوكى Ka-‏ 
أعاننة والدر ٥‏ فى الاباك 
والأويرا الصينية 

والكوميديا دبللارنى 
والمسرح الصيلى الشعبى 
والمسرح الفيتئامى : 


للجاحظ 
الحيوان / الببان والئبيين / 
امحماسن والأضداد / الشربيع 
والتدوير / الرسائل .. إلخ, 
الأغانى للأصفهالى 

العقد الفريد لابن عبد ربه 
رسائل إخبوان الصفا وخيلان 
الوفا. 

حية الحسبهران الكبسرى 
للدمورى . 

نهابة الأرب فى فنرن الأدب 
للنويرى 












الجد رالهزل 
مجالس التراث 








الترحيدى 
الإمنام و المؤائسة ربقفبة 





فى أخبار النساء 
وغير ذلك كثير. 













وأهميتها ترجع إلى ما 
لتضمنه من قصص الأمدال 
الععليلية والأسطورية 
والحكايات الشعبية الخرافية 
وقنصص الحيوان المرتبطة 
بالأمبال , 

الأحاجي والألغاز ش 

يعئبر الثراث العربى أول ثراث 
عالى بعرن النأليف 
المعجمى فى مجال الأحاجى 
والألفاز وأشهرها؛ "كاب 
(الإعجاز فى الأحاجى 
والألغساز) لابن على بن 
القاسم الحظيرى البغدادى, 
ومن أهم مصادره كتب 
غرالب الموجودات وعجائب 
المدلرلات وكتب الديارات 
وكتب الرحلات رحلات 
السندباد والرسصسلات 
الاسكعفضافية وأشهرها 
رحصلات ابن بطوطة وان 
جبير ورخلة الملهطارى فى 
(تخليص الإبريز فى تلخيص 


باريز) 


























المسر ع العربى المماصر مابين العراث والمحدالة 










رنيمة رطفوس در الحياه 


رهداك الر لات الحخيالية 
رسالة الغفران للمعرى 
التوابع والزوابع لابن شهيد 
رحلة المربلحى حسديث 
عيسى بن هشام 


و أهمه 

العالجاث السحرية 
والطب الروحانى 
والطب الشعبى 
وعلوم التتجيم 
والطلسماث 
والسحر والكهالة 
والزجر والملاحم 
والجفر والزايرجه 
وأسرار الحروف ' 
والسيمياه والكيمياء 
وما إلى ذلك, 


ومن أهم صرره 

ملاحم الشموب وأهمها 
الإليساة رالأرديسسه 
والديكاسيرون وبسبولف 
والملك أرثر .. وما إلى ذلك, 


ولى المسرح 

هناك الإغريفيات والشكسبيريات 
والموليسيسراث والراسيئيساث 
والكوربنياث وما إلى ذلك. 


أو ديب 
أو 0 
او دیب 


اس سس ا س 


الأسطورة الإغريقية 

الأسطررة الإغريقبة 

يفترض مصربة الأسطورة 
الإإغريقية 

الأسطورة الإغريقية 

معالجة معاصرة من سلال 
الشكسبيريات وحهاة شكسبير 


پجمم ما یہن دون كيشرث 
وعصر الممالبك 

تمصير لأوبرا جرن جاى 
عن الشحاذين 

لراث شكسبير 








رهداك طبعا 

أساطير وملاحم ' 
الحضارات الهددية 
والصينية والباباية 
والأفريفية .. إلخ. 


والمفصرد به : 

ماضى الفنان المبد عا أحلامه - 
كرايسه منذ طفركه حش 
كهرلئه ‏ ميرنه الذائية بأبيضها 
وأسودها , 

ومثل هذا الثراث بندر التعبير عنه 
فى بلادنا إذ إن المبد 

بصل بعد إلى ا 
لكى بعرى نفسه فى مسرحية 
يكنبها أريخرجها مثلما فعل 
جان جينيه شبر جل مسرحياله 
ركاشو الفرج البرائدى فى 
إخراجانه أر إبداعائه الإخراجية , 


ا مسر العربى المعاصر مابين الثراث رالحدالة 


عن النازية ومعسكراث 
الإبادة 

عن مسرحية مارلو 

عن عمل أدبى لبدرر 
كالديرون بمه الجة شعرية 
لبولبوش سووفانسكى. 

عن النسوراة والإمجسيل 


الصلب والعشاء الربانى . 











المح الثانى: عدة محاور رئيسية : تتأرجح فيما بين الشائيات المتقابلة الثالية 




















انحر الأول 











الإنسان من امارج الإنسان من الداعمل 
فالمسرح هنا مرأة تعكس الحياة والطبيعة الخارجية للإنسان ؛ مع | المسرح ‏ هنا سرأة تعكس الإنسان من الداخل ‏ لا شعرره 
الحرص على الدقة التاريخحية والتصريرية لمناظره وملايسه والبيفة | الفردى ‏ ولا شعوره الجمعى ‏ أحلامه كوابيسه وما إلى ذلك. 





عمرما, 


اغور القانى 










المسرح غير اللفظى 
Non Verbal Theatre‏ 
للمسرح - من حبث هو فن - لفته الخاصة الخالصة ‏ الحركة 
الإيماءة النشكيل ‏ الأغنية والرفصة - الضوء وغير ذلك 
بالإضافة إلى كلمات قليلة أولا كلمات بالمرة ‏ والمؤلف هنا فو 
مخرج العرض ‏ صاحب الرؤية وقد يستغنى عن الممثل بمعناه 
التفليدى ؛ ريستبدل به الممثل الشامل الراقص ‏ المغنى ‏ لاعب 
الأكروبات ‏ أو الممثل الصوفى . الراهب الذى لا يفول كلمات 
وإئما مجرد تأوهات ‏ وصرنعات .. وحركات ٠‏ إلخ. 


المسرح اللفظى 
Verbal Theatre‏ 
لغته الكلمات - لغ الأدب ‏ نص بكتبه مؤلف مسرحى (فد لإ 
لكون لولفه علاقة بالمسرح من حيث هو مسرح أو على الأئل 
علافته غير مباشرة وغير عملبة) بخرجه مخرج ویمثله مئلون. 
وهذا البوع من المسرح قوامه الأساس الممل . 
ومسرحيات هذا النوع من المسرح تتأرجح ما بين ؛ 
- المسرحيات الأرسطية بإيهامها لمتفرجيها والاندماج لممئليها. 
أو مسرحيات ملحمية تعليمية - لفتل الإبهام لتوقظ منفرجها- 
ومثلها يجب ألا بندمج . 
أو مسرحيات العبث واللامعقول. 

























انحور الثالث 
المسرح المعرف .. المكلف ماديا البطولة فيه للإطار المادى من 
مناظر وملابس وإكسسوارات و و- وشعارها : ؛الديكور العظيم 
الخلاق للمسرحية العظيمة؛ ؛ ومثل هذا المسرح يسئهدف الإبهار 
الخارجى الشكلى » وقد يفدقد الروح والفن الحقيقيين . ومثل 
هذا المسرح قد يستغنى عن الممثل الحقيفى لصالح رؤية الغرج 


الاستعرا أضية , 


الحرر الرا ابع 








الملسرح الففير: ماديا؛ الشرى الى فبا رنفسبا وروحبا مسرح 
يشخلص من كل الزرائد الشكالبة مفابل الشعمن فى الإبداع 
الداخلى للممثل ؛ جوهر المسرح كما براه أصحاب مثل هذا 
المسرح ‏ مسرح الزهاد الصوفية ‏ والرهبان ‏ وأصحاب الرسالات 
المسرححية والإنسانية , 


































علاقة المؤدى بالمتلفى کسر ئة المسرح التقليدية ومزجها بالصالة وبالجمهور, 
علاقة تعسفية سبادية! أو خلق أماكن ومساحات رححلباث مسرحية بعيدة غن الخشبة 






التقليدية والمسارح بمعمارها التفليدى , 


أر الهروب ماما إلى الشوارع والتجمعات الجماهيرية أبدما كانث. 


التقليدية وجمهور المتغرجبن 
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بسن التنظير والتفعسل 





هيثئم بحبى الخواجة ” 


كثر الحديث فى الآوئة الأخيرة عن التجريب؛ ودارث 
منائشات وسداولات حارل من حلالها اللاحشرن 
والختصون الوقوف عدد أفقه وتطلعانه. 

وبالرغم من ذلك؛ فإن التجريب يسقى موضوعا را 
لمنائشة سماته وأهدافه. وإذا كنث سأدلى بدلوى بين 
الدلاء؛ فلأن تساؤلات كثيرة أعتقد بأهميئها كانت ثنفر 
بين الحين والحين إلى الذهن؛ تبحث عن إجابة جلية ؛ 
متى ظهر التجريب؟ وناذا التجريب؟ ركيف يجب أن 
نفهم التجريب؟ وما علاقة التجريب بالنص المسرحى؟ 
وما الرابط بين التجريب والموروث الشعبى؟ 
متى ظهر التجريب؟ 

لا يمكن لأحد محديد ناريخ العجربب إلا إذا عرف 
زمن بدء انطلاقة الفكر؛ لأن التجريب فى التأليف مرنبط 
بالإبداع فى كل الأزمان والمصور. وإذا كان العصر 
الجاهلى - حسب ما وصلدا - هر الحضن الأرل 
للإبداع؛ فإن نظرة مدققة لنئاجات هذا العصر عرف 


* تاقد ومبد ع مسرحى؛ سوريا ٠‏ 


القارئ المدى الذى وصل إلبه الجريب؛ خاصة فى 
الشعر: إذ إن المسرح لم يكن قد تبلور إلى الشكل الذى 
تعرفه. لد تابع التجريب دوره فى كل مرحلة من مراحل 
التطور ومازال يأخذ دره الفعال فى عصرنا الحديث. 
لماذا العجريب؟ 

من غير الطبيعى البحث عن الإبداع درن التجريب؛ 
لأن الأرل لا بجد ساحه فى حالة السكون والركرد» 
وهذا بعنى أن الإبداع عدو الجمود؛ وصديق الحركة 
رالتطور. ربالتالى؛ فإن المجربب صو الخلق والابتكارء 
رالظل المكين؛ رالآلبة الح ركة والدافعة نحو انطلافات 
ترفض المتكلس والباهث. 

ومادامث الملاقة بين التجريب والإبداع جدلية؛ 
تمثل حركة الحياة وضوءها المتجدد؛ فإن الحديث عنه 
دون التجريب يغدو نافصا إذا ما أراد الباحث الوصول إلى 
معرفة مدى التطور الذى وصل إليه العطاء الفكرى. 
وباعتبار أن حديثنا بخص المسرح؛ فإن القول بأن 
التجريب المسرحى ججزء لا يشجزأ من حركة المسرح 


كلا 0 





هيسثم بحبى الحراجة 


ونطوره أسر مشروع. ولو أجرينا دراسة مشأنية على 
المسرحيات التى تواصل معها الجمهور ونالت إعجابه؛ 
وحققت تواصلا مثميزاً معه؛ جد أنها اعتمدث على 
التجريب فى النقاط لحظة التألنى» وخقيق الفن الإنسانى 
الراقى.. أذكر على سبيل المثال لا الحصر: (الملك هو 
اللك) - (سهرة مع أبى خليل الفبانئى) لسعد الله 
ونوس ١‏ (المفتاح) اورسف العانى ؛ (لبالى الحخصاد) 
لحمرد دیاب ؛ (الحلاج) لصلاح عبد العسبور» (انت 
اللى فتلت الرحش) لعلى سالم ؛ (الدراويش يبحثرن عن 
الحقيقة) لمصطفى الحلاج؛ (المقامة الغجرية) لفاروق 
أوهان؛ (عرس حلبى) لعبد الفاح فلعه جى (مازال 
الرفص مسنمرا) لهيشم الخواجة ونور الدين الهاشمى؛ 
(أغلية الصقر) لفاضل السردانى.. إلخ. 
كيف نفهم التجریب ؟ 

إذا كان البعض يفهم التجريب على أنه خروج عن 
الألوف» وسلوب فندازی یبهر ولایؤسس؛ فإنه يكون فى 
الفهم الأول قد وفع فى حب المظهر وتغليب الخارج 
على الداخل وارتبط بشكلانية الفن. وفى الفهم الشانى 
ابشعد عن أهمية الشوظيف فى الأداء؛ وربطه بكل ما 
بجرى على الخشبة فى الهدف الأعلى للمرض» لأن 
التجربب عندما يخرج عن المألوف؛ فإنه يستدد على ماهو 
مألوف؛ وبذلك يدخخل فى جدلية الفن ليحقق التطوير 
والسمو والتعميق. وعندما يستخدم الخرج «الفنشازيا؛ 
فإنما يستخدمها بطريق العارف والواعى بدورها ووظيفتها 
فى نسيج العرض. 

وبناء على ما نقدم؛ فإن سفوط البعض فى عدم فهم 
غاية العجريب يعود إلى الاستغراق فى جائب على 
حساب جانب؛ أو عدم فهم سبل التجريب الداعمة للفن 
ولحركة التطوير من ل الوصول إلى ما هو جوهرى 
وجديد فى معماربة العرض المسرحى . 

إن ركامًا من المروض المسرحية الئى صدفث خث 
لواء العجريب لا نمت إلى التجريب بصلة؛ نظر) لأنها 
ظنت بأن الانفلاق» وولوج بوئقة اللانهم واللامعسى هو 


۱1۰ 





التجريب بعينه . لفد أخطأ هؤلاء مرتين: فى الأولى عيدما 
لم يفهموا معنى التجريب قبل التصدى للعروض 
المسرحية» رفى الثانية لأن التجريب يعنى البباء ولیس 
الهدم. 

ولا غرو بأن التنظير والنقد يحملان بعض المسؤولية 
فى ترك مثل هؤلاء ينصرفون دون نوجيه؛ خاصة أن 
البعض يرفع عقيرته مدعيًا أن التجريب هو لجمهور 
الخاصة (النخبة) لا العامة؛ بمعنى أنه ليس مهما أن 
بفهم الجمهور ما يعرض أمامه؛ مع العلم بأن الخاصة لا 
تعرف - أحيانً ‏ ما يجرى على الخشبة ؟! 

رمنى كان المسرح تخبوياء وهر الذى تواصل مع 
فقات الناس كافة مدل مكات السدين ؟ 

لم ما قيمة المسرح إذا فقد جماهيريئه التى هى 
بمثابة الترياق للمريض؟ 

وفد أخطا من اعتقد بأن التخلى عن تقاليد المسرح 
والابتعاد عن الشراث والواقع المعيش هو أول خطوة من 
خطوات التجريب؛ مع أن الشابت عبر كل العصور أن 
أحسن العروض التجريسية هى التى ظلت مرئبطة بما 
تقدمء لأنها استندت إلى فن أصيل» وأفادت من جربة 
مديدة هى ذوب قرائح مبدعين كبار. وطبيعى أن تبقى 
جماهيربة لأنها لم تدس الواقع الذى يتحرك الفنان فى 
إطاره؛ شاء أم أبى . 
علاقة العجريب بالنص؛ 

لا ربب أن النص هو أساس كل عرض مسرحى؛ لأن 
اللص هو الذى يفئق رسوا ودلالات نساهم فى القراءة 
الإخخراجية ونساعد الغرج على مخفيق هدفه فى العرض. 
رالسؤال الذى يمكن طرحه فى هذا المجال: هل هناك 
ارتباط بين النص والتجريب؟ وهل هناك نصوص عصية 
عليه ؟ 
العرض المسرحى كل لا بتجزأء ومن غير الصحيح 
والدقيق الفصل بين النص للسرحى والإختراج؛ أرأى 
عنصر من عناصر العرض . 


ااا سس سس اتجريب المسرحى بين اللتظهر ولتقعيل 


وانطلاقًا من هذه المقولة, جد كثيرا من النصوص لم 
يستطم العجريب أن يطاله؛ إذ سدث الأبواب أمامه, 
وانكفاً على ذائه» وهذا مسرده إلى أن هذه اللصرص 
مشحجرة وخالية من الإبداع والألق, لأن النص الجيد 
بحمل رؤبة نساعد الغفرج على التجريب» وكلما اقترب 
النص من الإبداع والابتكار؛ ازداد قربا من التسجريب » 
ولهذا كان التجريب فن المبدع وفن العطاء. 
العجريب والمأثور الشعبى : 
إن الرؤية الفاصرة هى التى ترفض الموروث الشعبى 
ونضيع فى إيجاد السبل التى يلتفى فيها التجريب مع 
المأثور الشعبى؛ وتغدو غير قادرة على العطاء؛ وذلك 
بسبب عدم وجود تناقض بين التجريب والمألور الشعبى؛ 
وإن كل إفرار بهذا التنافض والننافر هو محارلة لتجميد 
حركة المسرح فى استيعاب الماضوية: والإفادة منها 
وصرفها عن (الحداثوية»؛ بل شل تطورها فى المستقبل. 
إن التجريب هو وعى التطور فى المسرح وفهم حركة 
الحياة فى الفن؛ ومن غير الدقيق فصله عن الماضى؛ 
وجعل نخلفيته نستند إلى الفراغ أو اللامعنى. إن ما أعليه 
ليس التمحور فى أطر الماضرية؛ وعدم الاهتمام بالوافعية؛ 
لأن التجريب رؤية مستقبلية؛ وتجليات مسرحية نحو 
اللجدد والتقدم! إنه تجارر للتفليدى وليس طلاقًا له, 
فالشرط الحضارى يفرض على التجريب التطلع إلى 
الأمام بعد التسلح بالجمال والفكر والفن. 
وحتى يخترق المبدع التفليدى لابد من فهمه معنى 
التجربب؛ ومحاولة توظيفه من أجل النقلة النوعية نحو 
المتجدد والمستقبلى: ولهذا؛ فإن مختبر الفنان التجريبى 
ليس إفليميًا ولا ذاناء إنه عالم منفتح على كل النوافل 
المشرقة لصياغة مفردات الخلق والإبداع» فى مطبخ 
مسرحى صمم بأحدث وسائل الاببكار» لكى يواجه 
اضاطب بجاهزبة تقنع» وإمكانات تدهش. 
وما من شك فى أن وجدان المفاطب يدرك لعبة 


. 


الفنان؛ ولكنه فى الوقث ذاله بنتظر أن يشاهد أسلوبًا 


جديا فى ممارسئها ليعيش نشرة الإبداع من جهة؛ 
والفخر بموروئه من ججهة أخمرى؛ وبهذا يتخلص الفنان 
من الوفوع فى مأزق التجريب من أجل التجريب؛ لأن ما 
هو مشروع ‏ فى رأينا- للمبدع المسرحى هو مريب 
النفاذ إلى معطيات جديدة؛ درن إهمال أو نفى ما هو 
سابق أو سالف إلا إذا كان قد عفا عليه الزمن والفن. 

وكلما تنوضح الهدف الكشفث الرؤية التجريبية؛ وسار 
الفنان فى المنهج السليم لتحقيق ما يربد. 

ومادام الموروث الشعبى ححيا بذاكرئنا؛ فمن المستحيل 
أن بغيب عن أذهاننا؛ فكيف شخلى عله ونحن جرب 
من أجل التطور؛ وإرضاء جمهورنا المسرحى؟! 

إن هذا لا يمسى أن يسيطر علينا الموروث الشعبى؛ 
بحيث يغدو التجريب نقطة فى بحيرة واسعة. لكن الذى 
قتصدئاه هو الإفادة من هذا الموروث لخدمة التجريب 
والتطوره وتوظيفه من أجل رفعة الفن ورقيه؛ لأن مورولنا 
الشعبي؛ وما يحمله من طقوس شعبية؛ يتجلى أكثر 
مابنجلى فى الفرجة التى تحمل من التجريب الكثير؛ 
والتى تحمل دلالات يمكن أن يفيد منها التجريب فى 
خلق عوالم مسرحية جديدة مدهشة. إن المشكلة تكمن 
فى كيفية نوظيف هذا الموروث ؛ وخخلق العلاقة المتداغمة 
والمتناسقة ما بين المألور والتجريب فى النض المسرحى . 
وأستطيع تشبيه المألور بالدهر الدفاق الذى بدأ عندما 
أشرقت شمس الحياة؛ وظل يتدفق. وهذا يدل على أنه 
عنصر ثعال فى التكوين الفبى؛ لأن التجريب يتستع 
بسمات فلة؛ وأفاق غير محدودة؛ ولهذا؛ فمن الطببعى 
أن يضئ الأول بعض مناحيه والججاهائه. وإن السعى إلى 
تغييبه هو دحول فی المظهرية المبهرجة:؛ وإبراز العضلاث» 
ونعمية الملامح بسبب عدم الاستناد إلى قاعدة تمكن 
المبد ع من عدم الغرقى فى الرمال الرضعرة. 

لقد كان الموروث؛ ومازال؛ مصدر) مهما لكل عمل 
مسرحى اعتمد التجريب أساسًا فى تفيل قفزة لوعية 
جماهيرية؛ ولن يكون التجريب مقنعًا ما لم نع هذه 
المقولة؛ ونعرف كيف نستغلها. ش 
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ضدى وصفى ** 


الكااا/ ااام لقاالطاالةا ااا الطااةانالةاناةاااةا ااا اططا لاا 


يعرف مبشيل کورفان التجريب على أنه اليس تباراً 
فنيا ولكنه مفهوم؛. ولو اعتمدنا على هذا التعريف؛ لقلنا 
إن التجريب لا يتعامل مع مدارس فنية بعينهاء ولا يعد 
نوعا من الطليعية:؛ لكنه مجموعة س المفاصرات 
الفردية؛ . 

رفی سباق أخحره برى بربخت فى مقاله عن المسرح 
النجريبى الذى كتبه عام 15*4؛ أن كل ماهو غير 
أرسعلى يعثبر مجريبيا. ولذا؛ فإنه يدعو سترندبرج وجو ركى 
ونشيكوف وشو بالتجريبيين؛ وأظن أن هذا المفهوم هو 
الذى نستطيع أن نستشفه من الدراسة التى كتبتها حياة 
جاسم محمد سنة 1117 : نحت عنوان (الدراما التجريبية 
فى مصر 19760١570‏ والتألير الغربى عليها). إن 
* هذه مراجعة سريعة هدفها الإشارة فط إلى بعض الإلثمازاث التى نمث فى 

السرح المصرى فى إطار مايمكن أن لسميه «بالتجريب: رلكنها لا نی 

عن التحليل الدلين الذي ساوالر هلبه فى وئت لاحل. 
+× أستاذ النقد الأدبى بقسم اللغة الفرئسية؛ جامعة عين شمس؛ 

مدير مركز الهناجر للمنون بالفاهرة» ذب رئيس خرير 

فصولا 
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الشجريب» من هذا المنظور؛ هر الرغبة فى الشجديد 
والاحتياج إلى ندمير شفرات بعينها. وهناك إرهاصات 
تطبيقية تبنت مصطلح «جريبى» بمعنى الاخثلاف عن 
الأشكال والتقاليد الدرامية المتوارثة؛ مئذ محاولات مارون 
النقاش ويعفوب صنوع فى الفرن التاسع عشر لإدراج 
الدماذج الأوبرالية الإيطالية والدراما الفرنسية فى سياق 
شرفى . 

وتبلورت؛ فى السنينيات من هذا القرن؛ محاولاث 
تجريبية مهمة للكتاب المسرحيين المصربين؛ رظهرت فى 
نشاطات مسرح الجيب والمسرح العالمى ومسرح المالة 
كرسى ومسرح القهوة ومسرح الفلاحين. 

وكانت الدراسا المصرية تعالج الشاريخ والمجمشمع من 
وجهة نظر كلاسية؛ بمعنى ألها كانث تقوم على الفصل 
بين المأساة والملهاة (وإن غلبت الميلودراما) واستخدام 
حبكة نتطور نطورا خطبا وتمركر حول شخصيات 


ميحدودة العدد. 





سمس مس لك النتجريب فى السرح المصرى 


رظهرت الدعرة إلى لحو (مسرح مصرى؛ (يوسف 
إدريس) وقالبنا المسرحى؛ (توفيق الحكيم) و(السامر؛ 
(محمود دياب): وإن كان بعض النقاد يرى فى مسرحية 
نعمان عاشور (الناس اللى تمت) عام 1958 بداية 
مرحلة تجديدية فى المسرح المصسرى. ونامستث حركة 
الترجمة أبضا بدور فى هذا المضمارا وقد ترجم كثير من 
المسرحيات التجريية فى الستينيات مع تأكبد بعض 
الأشكال التجريبية؛ كما فى مسرححيات بريخث الملحمية؛ 
ومسرحيات العبث واللامعقول لبيكيث ويولسكو وبنئر 
رألبى وجينيه وأردن ودوريدمات وهولت وشريش وفايس 
رهواتتج. وظهر الكشير من المراجمات والدراساث لكتب 
غربية عن نظرياث الدراما وثقنيائها؛ وعن كثاب أمريكيين 
ومن مختلف الأفطار الأوروبيمة ! أمعال لنومسى وليسامز 
ويوجمين أونبل وسارئر وكاصو وجرودر وأرابال وبیراندللو 
ونشيكوف وإيسن وبخدر وج لدرود وأنوس وأرديسرنى 
وكركبر.. إلخ رأصبحت مصسسطلحات مثل 
(تراجيكوميدى» و(دراما ملحمية١‏ و(لامعقول) واالمسرح 
داخيل المسرح؛ ر«الدراما التسجيلية؛ ؛ لها عند المتلفى 
مدلولات وصياغات مغايرة عما تعارف عليه المسرح 
والمسرحيون من قبل . 

وفى فترة السبعينيات؛ مدر الإشارة إلى عطاء جيب 
سروره وإلى محاولة عادل العليمى (مسرح المناقشة) . وإذا 


كانت هله الفترة فد شهدت نراجما فى الإبداع _ 


رالعنظبرء فإن هذا التراجع ظاهرى فحسب! إذ لبلورت 
فى هله الفترة فكرة «الجماعات المسرحية)» وقد ارئبططت 
بداية السبعيئيات (151/1) بترجمة فاروق عبد القادر 
لمسرحية بيثر بروك (نحن والولايات المتحدة) . كما ترجم 
فيها عبد السلام رضوان (مسرح الشارع فى أمريكا) سلة 
6: وأخيراً ترجم فاروق عبدالقسادر فى نهايئها 
۱۹۷۹ كساب جيمس روز إيقائز (المسسرح 
التجريبى من ستانسلافسكى إلى اليوم) . 


رفی النمائيئيات؛ ندمت مساهمات مهمة؛ سواء 
على مستوى الإبداع أو التنظير؛ فد كشرت الدراسات 
التى عنيت بالمسرح فى الغرب منذ عام 01514 والى 
اهدمت بدراسة المسرح دراسة علمية؛ والعسمل بروج 
جريبية لتطوبر فن المسرح إلى مسئوى العلوم الإنسانية. 
رند ظهر هذا الاهنمام متأحراً فى الخطاب المسرحى 
العربى؛ وكان لغلهرر مجلة «فصرل؛ عام ۱۹۸١‏ الفضل 
فى لشسر دراسات عن السيميرلوجيا رالشحليل 
السيميولوجى للعرض المسرحى (أسامة أسعد؛ هدى 
وصفى) ؛ ونشرث ترجيمة فاروق عبد الفادر لكتاب لبيبثر 
بروك (المساحة الفارغة) عام 1145 وأنبعها بترجمة 
أخعرى لكاب بروك (النقلة المعحولة) ؛ وساهمت مجلة 
«فرن» التى كان يرأس مخريرها عز الدين إسماعيل سئة 
4 بعددها الأول عن التجريب؛ وكان يحترى على 
مائدة مستديرة حول مفهوم التجريب؛ وواكب ظهور هذا 
العدد المهرجان الأول للمسرح التجريبى؛ لم كانث هناك 
أبضا ترجماث عدة؛ بجهود متفرقة؛ فى إطار المهرجمان؛ 
منها ‏ على سبيل المثال لا الحصر- ترجمات نهاد 
صلبحة؛ رفيق الصبان؛ هدى وصفى؛ أحمد سخحسوخ: 
وشبرهم؛ وذلك على مدى السدوات الأربع الأولى قبل 
إنشاء ٠مركز‏ اللغاث والترجمة؛. وأحسب أن هذا الحصر 
دفي بما لبه الكفاية؛ وإن كان يحئاج إلى توثيق 
وإضافات . 

إذْكُ؛ لا يزال التسجريب فى المسسرح العرربى يعرز 
خطاباتن تشماهى مع نظريات الدراماء صياغة وراية؛ 
لشروبج القول الفائل بالعفاعل الإيجابى مع جمارب 
ولظلريات مسرحية عالمية. وبالمقابل ؛ هناك خعطابات من 
نوع آخبره تربد التمرد على الأساليب والقوالب الجاهرة 
فى الكتابة؛ وتديح للتجريب إمكانات صياغة نظرية 
جمالية؛ ونقدم من الرؤى والشقديات الفئية مايسمح 
بشحول وديناميات المسرح العربى رإضافان النرعية 
رانفتاحه على التجارب والتجربب فى المسرحى الغربى . 


هفدىق رو فس 


إن التجريب المسرحى يعنى» أبضاء تغير شمارطة 
الإبداع المسرحى داخل مجموعات مسرحية أو جماعات 
أو «ورش» تعرف بالثقافة المسرحية. ومن هداء كان طرحنا 
فلسفة «الورشة؛ فى «مركز الهناجرا . إن الإجابة النظرية 
لم نعد أساس التجربب؛ بل إن سؤال الورش لا يشعلق 
بكيفية التعامل مع الكلمة؛ ولكن بكيفية التعامل مع 
العرض المسرحى بوصفه علامات؟ 


لماذا الورش المسرحية فى الهناجر؟ 

معلم من الممالم الجوهرية لرسالة مركر الهناجر 
للفدوث؛ هو ١الورش‏ المسرحية؛؛ ونح لا نتعامل مع هله 
الفكرة باعتبارها ترفا ثقافياء وإنما بوصفها حاجة أساسية 
تعبر عن الرغبة الملحة لشباب المسرحيين؛ من الممثلين 
واخمسرجين والمؤلفين والدفاد ومهندسى الديكور 
(السينوغران)؛ فى تخصيلهم المعرفى والواعى بمفردات 
اللغة المسرحية؛ والسيطرة على أدواتها. 

ولا نزعم أن «الورشة المسرحية؛ داخل مركز الهناجر 
للفنون فكرة وليدة هذا المركزء أو أنها استكشاف جديد 
قد تبناه؛ وإنما هر نواصل مشرو ع“ کان يشم تارة؛ فى 
فثرات زمئية متبايلة بمسرحدا المصرى؛ ويثوقف تارة 
أخرى , 

الإضافة المهمة لهذه «الورش المسرحية؛ بالمركر أندا 
أحذنا على عائقنا محاولة الاستمانة بخبراء المسرح 
العا ليبن" فى شتى مجالات العمل المسرحى ؛ للإفادة 
من خبراتهم وجماربهم من ناحية؛ واستكشافاتهم الجديدة 
فى عالم الفن المسرحى؛ عندما يتعاملون مع الشباب 
المسرحيين المصربين؛ من ناحية أخرى. 

وهذا لا يعلى ‏ على الإطلاق ‏ أن هذا :الموديل) 
المقترح من فبلناء يضمن فى ذاته عدم الاعشراف 
بمحاولات الفنائين السابقة وغيرهم» أو المقليل من 
أهمية ماكان يقترحه هؤلاء المبدعون المصريون؛ أو أننا 


- فى نهابة الأمر_ نسعى إلى فرض هذا اللموذج من . 
التدريبات على الساحة المسرحية؛ حيث يقوم على . 
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التجربة المسرحية التى يثبناها هؤلاء الخبراء الأجانب؛ 
وإنما ما تعنيه فى الجوهر هو إضافة محاولة جادة للك 
المحاولاث السابقة؛ بهدف إصلاح حال المسرح المصرى» 
ليس من منطوق الكلمة المنبئقة عن «المادة النصية؛ 
- وهو أمر ينظر إليه بعبن الاعشبار- بل من منطوق 
مفردات العرض المسرحى ؛ ومن أهمها «الممثل». فالورشة 
تبدأ من الممثل» وئدور حوله؛ وتسعى إلى الاقئراب منه» 
بل نضعه فى قلب العملية المسرحية؛ لإيجاد علاقات 
جديدة بينه وبين مفردات العرض المسرحى , 

ولعل أهم ماقامت عليه ١ورش»؛‏ هؤلاء الخبسراء 
المسرحيين؛ هو البحث عن كيفية خلق هذه العلاقة 
الوطيدة؛ بعد مخليلها وتفئيدهاء ثم وضع ١المجرب/‏ الممثل 
الشاب؛ داخل العملية المسرحية برمئها فى إطار التجرية 
«الورشة؛ فوق خشبة المسرح» لاستكشاف أسرار العمل 
المسرحى وفدونه. وكان بحشنا يدور؛ كذلك؛ فى هذه 
الورش المسرحية؛: حول إعادة نقييم هذه العلاقات؛ 
والوصول إلى مدلولاتها الجوهرية؛ بهدف خلفها من 
جديد؛ من حيث هى مكون أساسى للممثل؛ ويتم 
تدريب الممثل على العلاقة بين المادة ‏ الكثلة ‏ الجسد 
فى الفضاء والزمن؛ أى البحث عن الإيقاع المرسيقى 
الداخلى لحركة الجسد أو المادة؛ وهذا يعلى أن الحركة 


أو الكثلة أو الجسد يمتلك فضاءه الخاص الذى يفرض 


لغة جديدة هى لغة الجسد فى الفضاء والزماك؛ وهذا يسرر 
أحيانا الاستغناء عن الكلمة مقابل لغة جسد الممثل 
الخاصة. ولأن خيال الصورة وأبعادها ورموزها أكثر عمقا 


. من التقئيات؛ فإن المسرح الذى نسعى إليه يحاول تناول 


الواقع فى لحظة نغيره؛ كى يقشرب من طاقة تعبيرية 
جديدة. والممثل؛ فى هذا الإطارء هو فاعل؛ ومشاهده هر 
١متفاعل؛‏ ؛ لايشاهد ويتسلى بل يتفاعل . 
وللوصول إلى هذه الطاقة التعبيرية الجديدة؛ نوجز هنا 
بعض العلاقات التی نود.إدراجها فى برامج الورش بشكل 
منھجی ؛ 5 
کي ١‏ 


السب مت 


الممثل وأدواته (آلة نطفه ب جسده - تعبيره الصامت - 


حركته) . 
الممئل وعلاقته بالفراع المسرحى العارى باعتباره أهم 
مركز من مراكز إسفاطه. 


الممثل وعلاقته بشركائه (:23:06) من الممثلين. 
ت الممثل وعلاقته بالإضاءة المسرحية. 
الممثل وعلافته بالموسيقى . 
- الممثشل وعلاقته بالمهمات المسرحية (قطع الإكسسوار) . 
- الممثل داخل سينوغرافية العرض المسرحى وموقفه منها. 
- الممثل والتعامل مع فنون الارتججال. 
الممثل وعلافته بجسده. 
الممثل والتعبير الصامت. 

كان هدف هذه الورش المسرحية بمركز الهناجر هو 
تأكيد وشائج هذه الملاقات؛ والولوج داخخلهاء لإعادة 
تفييمها ولإنطاق المسكوت عله من أسرارهاء رالبحث 
فيها عن مدلولاتها الجوهرية؛ لم إعادة خلقها من جديد 
برؤى غير نمعلية لتغدو مكوئات أساسية فى لغات الممثل 
المسرحية؛ بعد التخلص من عيوب فهمهاء لتصبح متفقة 
مع أساليب الأداء المسرحى المعاصر ومناهجه القائمة على 
أحدث التجارب المسرحية العالمية (ستانسلافسكى - 
جرونوفسکی - بروك - جان لوى بارو- باربا - آرنو 
شابنا - كانتور) ؛ وغيرهم من مؤسسى فنوث المسرح 
الحديث. 

من هذا المنطلق؛ ينظر مركز الهناجر للفدون بعبن إلى 
الفن المسرحىء وبنظر بالعين الأخمرى إلى رسالة الورش 
المسرحية؛ ساعبا إلى المشاركة ‏ مع بعض العجارب 
اللسرحبة الأحرى التى تقدمها الهيغات رالمؤسسات 
الثقافية الأخرى - فى بعث حالة مسرحية افتقدنا روحها 
وجديتها مبذ سكينيات هذا القرن الذى قارب على 
الانئهاء. ومن هذا المفهوم؛ كذلك؛ حاولت هذه (الورش 
المسرحية؛ أن تقدم لمرة مجاربها على شكل (شبه عروض 


مسرحية) Sm - Spec‏ ؛ فهى لائمثل فى معظمها 
عروضا نهدف إلى إحداث الشكل النهائى لدالة 
«العروض المسرحية؛؛ بقدر ما تمثل مرحلة منطورة من 
مراحل استكشاف الممثل لذاته واستبصاره بأدوائه؛ فى أى 
طريق يسير؟! وإلى أية مرحلة وصل ؟! وهى تساؤلات 
تنضم إلى تساؤلانه الخاصة التى لابصل الفنان الشاب/ 
المجرب: فى طرحهاء إلى إجابات نهائية؛ وإنما تمثل له 
معلما صحيحا من معالم طريقه الفنى. ويمثل هذا 
الشكل من العروض محاولة مهمة لاكتشاف علاقة 
أخرى لانفل أهمية عن العلاقات السابقة؛ وهى علافته 
بالمتفرجين؛ أى المتفاعلين؛ فالمسرح الذى يقوم هؤلاء 
الممثلون باكتشافه؛ فى ورشهم المسرحية؛ إنما هو قائم 
حا اة هلل اطا مولام الالقر جين 
«المتفاعلين»؛ وإمكان إقامة الحوار معهم؛ وبهذا نصل 
إلى هدف أساسى لمفهوم الورش المسرحية بمركزنا. 

تحن نسعى إلى خبلق جمهور متذوق للعمل 
المسرحى الخالص؛ يراه المتفرج بمنظور أخر؛ رذرق 
جديد؛ يجعله يفكر فيما يشاهده؛ ويستمتع بما يراه. 
يستفز هذا العمل المسرحى جمهوره فيخلق رموزه 
الخاصة فى لغة تلفيه العرض المسرحى؛ لغة ليست نمطية 
ولاتقليدية؛ وليست ثابئة الأطر والبواعث؛ وإنما هى لغة 
تتشكل وفق كل عرض مسرحى على حدة؛ لعل 
المشاهد يرى العرض المسرحى وفق ١«شفرائه؛‏ المقترحة؛ 
وطبمًا لما بشيده له فريق الممثلين مع مخرجهم فول 
خحشبة المسرح؛ داخل الإطار الزمنى الممسشرح وهو زمن 
العرض المسرحى . ربهذاء تسرع لغة المعفرج ' وتغدو لغة 
ئرية لنكون من لغات متعددة؛ تعبر كل منها عن مقلق 
قلق يتمكن من فك أسرار رموز اللغة المسرحية؛ حيث 
يشارك فى إبداعها وابتكارها.. بهذا تتكامل وحدة العمل 
المسرحى: النص (الفكرة) ‏ الممثل (الموصل - الفاعل) 
المنفرج (المتلقى ‏ المتفاعل) . 





تق هله الورفة المسرعية إلى البستث عن هنا 
المتفرج وتسشهدفه؛ ولحن نرمى من خفيق هذا الهدف 
إلى خلق جمهور جديد؛ ليس ففط بمفهرم جمهور 
«الصفرة؛ - رهر أحد أهدافدا د وإدما نسعى كذلك إلى 
نکرین جمهور جديد بشماشى ذرفه وقدرات نلفيه مع 
التجربة المسرحية المقدمة التى تستجيب لهمرمه وقضاياه 
وأطروحات عصره. 


بعض نماذج من الورش المسرحية؛ 
- ورشة ججون ميشيل برويير وباسكال لينيلييه فرنسا. 
- ورشة بوزیف شاینا؛ بير مسرحى ومخرج رصاحب 
فرفة مسرح لجريبية فى بولئدا. 
- الورشة الألائية؛ ممثلة ألمانية وخبيرة مسرحية من المانيا 
+ مخرج عربى 
ورشة برويبر وليديلبيه لعدريب الممغل (فرنسا) موسم 
4/4۳ 
الفكرة؛ 
إن الفكرة التى قامث عليها (ورئة برويبر وليتيلييه) 
هى محاولة منح الشباب من هواة المسرح إمكان التعبير 
عن أنفسهم بتلقائية؛ دون رقابة فرق حشبة المسرح؛ 
بشكل أقرب ما يكون إلى الارتجمال» دون تدخل من 
الخبير المسرحى الفرنسى . وعند المشاهدة يبدى الخبير 
ملاحظاته القائمة على منح هؤلاء الشباب حلاصة 
تمريته فى فنون الأداء المسرحى ؛ وندرييهم على معرفة 
عيوبهم واستدراكهاء وذلك فى مرحلة أولى» ثم إعادة 
عملهم من جديد وفقا لهذه الملاحظات. وبهذا يحقق 
«المدرب» فی ورشئه إمكان تبن الممثل خیوبه؛ شم 
التبخلص من هذه العيوب والإنيان ببدائل فيه تيح لهذا 
الممثل/ الشاب أن يقدم فنه على أسس فنية صحيحة, 
من ببن هذه الملاحظات المهمة التى ثمت أثناء 
«الورشة؛؛ ما يتصل بفئون الحركة والتعبير والعلاقة بين 


5لا 





الممثل وشربكه وعلافة الممثل بالمهماث المسرحية (فطع 

الإإكسسوار) وفدون الا رججال: 

- يحاول المدرب أن برس فى نفسرس الهراة داخل 
«الورشة المسرحية؛ حبهم للفراغ المسرحى وكيفية 
تشكيله رفغا للحدث الدرامى ؛ ومتعديدا للمکان؛ حنى 
لوكان هذا المكان مئخبلا وليس وافعياء سواء أكان 
داخخليا أم شعارجيا. 

ب تتسلسل عند المدرب إطهار الأمكدة؛ حيث يقوم 
الممثل حتى النهابة بالبحث عن منطقية الأحداث عبر 
هذه الأمكنة, 

- عندما يحدث فرق واضح ببن الشخصيات اظشتلفة التى 
يؤديها الممثل الواحد قوق الخشبة؛ ينعكس هذا فى 
حركة الجسد وتكويناته فى أشكال متنوعة؛ كل منها 


- لتأكيد مصداق ما نشاهده فوق خبشبة المسرح يناشد 
المدرب ممثليه: 


- إيجاد علاقة حميمة ببن الممثل والمهمات المسرحية 
(قطع الإكسسوار) ؛ وكتابة سيناريو وانعى منطفى 
- حسب تصوره - يتفاعل فيه الممشثل مع هذه 

- أحيانا تصبح قطعة الديكور بطلا متكلما. 

الاهتمام بكل ما هر صغير أر ما يبدو ناقص الفيمة 
فوق الخشبة؛ أى الاهتمام بالتفاصيل كافة. 

- البحث عن مصداق الأشخاص التى يمثلها الممثل؛ 
نيجب أن يشعر المنفرج ‏ المتفاعل: عن من يتكلم 
الممثل؟ وما شكله؟ وما الوظيفة المنرط به خقيشهاء 
وما الفغة التى يمثلها؟! 

- يطلب المدرب بمسرحة الأحداث الوائعية وليس 
بتفديمها بشكل فوتوغرافى. يؤكد هذا المنطلق التفريق 
الضرورى - لدى الممثل بشكل خخاص والفنان بشكل 


عام - بين مستويات الوعى ومعرفة الاحتلاف الواضح 


اا يس 


ما بين الواقع الحيانى والواقع الفنى الذى يتشكل فوق 
الخشبة ويخئلف معه بشكل متباين. 

بطالب المدرب من الممثل الاهنمام بتركيب حركثه 
وق الخشبة دون أن تغطى حركته على حركة الممثل 
الآخر. تساعد الحركة على التحليق أكثر؛ رعلى 
تشكيل اللمثل افراع المسرحى الذى بفع فى م ركزه. 

الحركاث غير المحددة الثى لايتحكم فيها الممثل تغدر 
بلا معنى إذا لم يجد الممئل حركة نفيد الحدث أو لها 
خاصيته المميزة فى ذانها؛ فالأفضل ألا يقوم الممثل 
بصلعها. 

لاينبغى أن تترجم الحركة الحوار المسرحى؛ بل ينبغى 
أن لضيف للحدث المسرحى أر تعلق عليه أر تزكده, 

يجب على الممثل أن يخرج من نمطية الحركة 
التفليدية فى الزمان والمكان. 

- تغيير نبرة الصوت وتعبيرات الوجه هى من العوامل 
الرئيسية التى على الفنان الاهعمام بهاء رعليه ألا 
يتعامل معها بشكل نمعلى أو تقليدى. 

الحركات الطبيعية ‏ ينبغى أن مال إلى حركة 
مسرحية مفيدة» تعرد على الحدث بالكثير وليس مجرد 
نقل حرفى. إن الحركة تساعد - حسب فول المدرب 
الفرنسى ‏ على الشحليق أكثر فى عوالم يمكن 
للممثل تشكيلها والقيام بالرقابة عليها. 

قد يبدو لباث الممثل فول ختشبة المسرح أكثر قوة من 
حركته الفعلية التى قد تبدو حركة ليس لها معنى . 

أحيانا بصبح من الأفضل للممثل أن يستعين بثركيزه 
فى التعبير» دون الاسئعانة بحركة اليدين التى بمكن 
أن نغطى على قيمة الحسركة أو الموقف الدرامى 
الملروح؛ مما يساعد على التركير فى لكثيف طافته. 

ند يدقع بات الممثل؛ وسكونه فى مرضعه درن حركة 
فترة زمنية طوبلة؛ إلى الشمبير المضرى عن اللحظة 
الذى قد يدئعه إلى الصراخ؛ أو فد يتحول جسده 
رکیانه إلى رقصة أو لعبير أو صرخة تخرج من أعماقه 


الجريب فى المسرح المصسرى 


كانفجار دون أن بتحرك خطرة أو أكثر» وقد يكون هذا 
التعبير أكثر بلاغة من الحركة نفسها. 
هذه هى بعض الملاحظات الكفيرة التى أبداها 
المدرب الفرئسى فى ورشته المسرحية الثى اسدمرث أكثر 
من شهرين عدة ساعات يوميا؛ وضع فيها يده على 
العبوب المتأصلة فى الممثل ليخرج من هذه الورشة أكثر 
رعبا بهذ العيوب؛ لثلافيها وحارلة إعادة صباغة أدوائه 
الفبية من جديد. 


يوزيف شايدا والتعامل مع سيدرغرافية العرض المسرحي 
موسم؛ ۱۹۳ 3 
فى ورشة «شايدا؛ المسرحية ؛ 

أشرف (يوزيف شاينا الذى يعد أحد رراد المسرح 
التجريى البولددى والعالمى؛ على ورشة إعداد شباب 
الممثلين وكيفية التعامل مع العرض المسرحى باعثباره 
رثية بلاستيكبة تشكيلية, فالممثل عنده أصعب معضلة 
من معضلات أدراته الفنبة؛ وبطالب الممثل بتكيف 
جسده مع الإطار التشكيلى لخشبة المسرح التى يشكلها 
شاينا فى نهاية الورشة المسرحية داخل العرض المسرحى 
(بقايا الذاكرة) بالمهمات المسرحية (الجوالات ‏ السلالم 
- العرباث ‏ الأحجار - إطاراث العجلات ‏ والممثلين) ؛ 
ليكون تشكبلا من الأجساد العارية التى تشكل مع كل 
هذه الأشياء لوححة مسرحية تشكيلية . 

فى ورشته المسرحية؛ أكد شابنا أن اغخرج المسرحى 
هر مؤلف العرض الأساسى؛ أما الكاتب المسرحى فيمثل 
نصه المسرحى مفردة واحدة من مفردات متعددة للعرض 
المسرحى؛ حيث يمثل المثل بجسده وتعبيره الصامت 
وحركته همزة الرصل الحفيفية لكل هذه العداصر 
انتلفة (ديكورات تشكيلية أقرب إلى الرمر- قطع 
الإإاكسسوار ‏ إضاءة - الفضاء المسرحى ذائه.. الكلمة) ١‏ 
نسرعان ما يتغير النص المسرحى ريغدر مجرد كلمات 
رامزة تستثير أو تفتح عوالم متعددة للممثل للاستعاضة 
عنها بوجوده المسرحى ويئيضة المسرحى وحركدة 








الداخلية؛ وجسده الذى يغدو آلة يعزف عليها معزوفئه: 
كما شاهدنا مجربته (بقايا ذاكرة) بالهئاجر. 

فى (بقايا ذاكرة) پلخص شایدا " خبرانه وتججاربه 
السابقة؛ حيث تتداخخل الخبرة الوائعية بالخبرة 
الميشافيزيقية؛ حيث يتعلم الفنان الشاب التعامل مع الشئ 
ونفيضه فى أن؛ الحياة/ الموت:؛ المعاناة/ الاستقرار: 
الحب/ الكراهية ؛ الشيطان/ الملاك؛ الصخب!/ الصمث.. 
حيث نسعى التجربة إلى التوكيد الذائى للحياة. فالتجربة 
تنسعى سعيا حثيئا إلى تعليم شباب المبدعين مبدا 
الخلاصة فى الفن: الأخل من الأدب الإنسانى أعظم ما 
فيه من ميراث فكرى وإنسانى؛ ومن رموز تصبح رموزا 
عالمية لاتتقيد بالمكان ولا بالزماك. تعدمهم كي 
يتعاملون ‏ عبر هذه الخلاصة ‏ مع أجسادهم؛ 
فيقتصدون فى الحركة؛ ويسعون إلى الوصول إلى جوهر 
مأ تعنيه: وما يعنيه وجردهم ذائه فوق الحشبة. لذلك» 
بصبح کل شئ يقوموك به فو الخشبة ذا معلى ؛ وليس 
خاليا منه؛ ولذلك أيضا يسارع الشباب المبدعون ‏ عند 
شايدا - إلى البحث عن التكثيف فى التعبير» والتركيز فى 
التعامل مع المواد الفقيرة؛ 

عروس قطئية تستحيل فى بدى ممثلة إلى حياة 
بأكملهاء وتعتى ليها حنياتها وفرخها رألها وشآناءهاء 
إطارات سيارات تتشكل عند الشباب/ الممثلين داحل 
الورشة إلى دائرة يدخلون فيها ليقابلوا الموث ويلتفون فى 
دائرئه؛ أو تتححول لعبة أو معاناة أو التفاف حول النفس» 
كما يلتف كوكب الأرض نحو الشمس بلا لوقف.. 
السلالم التى تغدو للممثل لا أداة للصعود أو الهبوط 
فقعل, بل تعلى السموق والبحث عن الخلاص ؛ ومحاولة 
للناء وهبوط للسوث.. إلى غير ذلك من المهسمات 
المسرحية الثى يتعلم منها فاندا الشاب كيف يبعث فى 
جمودها بض الحياة؛ فتشاركه اللعب فوق الخشبة؛ 
وتصبح شريكة له فى الإبداع؛ ويوخذ كل هذا بعبن 
الاعتبار على مستوى الشكل العام ؛ الذى يجعل الممثل 


هذا 





بتعامل مع كل هذه العناصر داخل سينوغرافية مسرحية 
تقوم بتشكيل كل جزه وكل ما هو موجود فوق الخشبة؛ 
كما لو أننا نشاهد عالما أو كوكبا أخيره يحيل الوقائع 
الحيائية إلى فن مسرحى خالص قلما مجد مثيلا له. 

لفد أفاد شباب الهراة الكثير من 9ورشة شاينا 
المسرحية)؛ حيث لعلموا أهم شى فى العمل الفلى؛ 
النظرة الشمولية إلى العرض المسرحى الذى لاينوفف عبد 
الكلمات الشرثارة أر الطابع الميلودرامى/ الصاحب» كما 
تعلمرا کیف بفکرون فيما يفعلونه قبل حدرثه فوق 
الخشبة؛ وكيف يشكلون ما هو كائن بالفعل ليغدر 
معزوفة فنية رائعة. 

وهذه الورشة تعتبر من الورش التجريبية الى عملت 
على زسرعة أركان الاستىسلام لكل ماهو جاهز: 
رانطلقت من العمل الختبرى إلى صياغة خطاب مسرحى 
خارج سلعلة النص اللغوى. 


تجارب اتخرجين المصريين والعرب 

لاشك أن مركز الهداجر للفدون يحاول أن بحقق 
أيضا خحطا متوازبا بسير مع الخط الأول لرسالئه الثى 
ذكرناها أنفاء أما الخط الشائى؛ فهو تلك المجارب 
المسرحية لفنانينا المسرحيين المصربين والعرب؛ وهدف 
هذه التجارب هو فى المقام الأول منح هؤلاء الفئائين 
الحرية الكاملة فى مارسة إبداعاتهم» دون تدخخل منا فى 
اخشيار النصوص المسرحية أو فرض أشكال الصيغ 
المسرحية التى يطرحونها؛ وهى - ككل التجارب - 
ختمل النقاش والتغبيم الفائم على النقد المتأنى لتحليل 
هذه العروض» وإدراك أهم ما مخققه للمسرح المصرى من 
إثراء أو إضافات؛ والوقوف عندها لاستخراج نقاط 
استفزازها واستثارتها للساكن الراكد فى مجتمعنا 
اللصرى؛ على احنلاف مسسئويانه الفكرية والمقائدية 
والاجتماعية والسياسية وقبل كل شئ الفنية. 

لذلك؛ افترحنا فى مشروعدا تقديم عروض مسرحية 
حاول مخرجوها الاسئعانة بشباب الهواة من الممثلين 


؛ 


المدربين فى هذه (الورش المسرحية؛؛ ولعل من أهمهاء 

كما ذكرنا من قبل ! 

- رة اضرج البولتدى ١يوزيف‏ شايئا؛ بالععاون مع 
فرج المصرى هناء عبدالفتاح فى العرض المسرحى 
(بقايا ذاكرة) . 

خربة الخرجة الألمانية «ابوس شوبول» مع ارح العرافى 
عونى كرومى على نص لبيئر هاندكه ترجمه محمد 
شیحه؛ وعدرانه (الساعة التى لم نتعارف فيها), وقد 
استمرت طيلة شهرين بالاشئراك مع المركز الثقمافى 
الألمائى. 

جربة ونور الشربف» بالاستعائة بهؤلاء الشباب الهواة» 
وقد اششركوا معه فى تقديم العسرض المسرحى 
(محاكمة الكاهن) عن نص لبهاء ظاهرء إعداد 
محسن مصيلحى ومن إخراج نور الشريف. 

- جربة اهفرج العراقى الأصل السورى الجنسية جواد 
الأسدى (شباك أوفيليا) المأخموذة عن (هاملت) 
شكسبير؛ وقد استغرق إعدادها أكثر من شهرين؛ وهى 
تعتبر من أهم الورش الثى شكلت مجموعة من 
الممثلين الشباب , ١‏ 

- جسربة العمرض المسرحى (حفل حاص على شرف 
العائلة) من تأليف سعيد حجاج؛ واستعان فيها المخرج 
هباء عبدالفشاح بالفنانسن الشباب ‏ خصريجى هذه 
الورش المسرحية ‏ بالإضافة إلى مثلين شباب 
موهوبين. وقد كان لخرجينا الكبار نصيب فى الورش 
المسرحية فكانت: 

التجربة المسرحية (ديوان البقر) تأليف محمد أبى العلا 
السلامونى من إخسراج كرم مطاوع؛ موسم 84/ 
هكؤا., 

التجربة المسرحية (الخادمئان) تألبف جان ججينيه؛ من 
إخراج جواد الأسدى؛ وهى التجربة الثانية لهذا الموسم 
4 4 


التجريب فى المسسرح المصرى 


النجربة المسرحية (شهر زاد) تأليف توفيق الحكيم 
وتمثئبل وإعداد جميل رائب؛ واعثمد فيها على بمثلين 
محثرفين . 
العجربة الخاصة بالتعامل مع نص لدع شاب من 
خلال حماس مخرج متمرس هو هناء عبدالفشاح؛ 
وهى مجربة (حفل خاص على شرف العائلة) . 
إن هذه التجارب الفنية التى يتبناها مركز الهداجر 
إنما تماول أن نطلع جمهوره على مارب بعينها؛ 
تصاحبها الجدة والحدالة وتضع المسرح المصرى فى قلب 
المعأصرة. 


موسم ٠ ۹٤ /٩۳‏ 
١‏ ورشة أولجاى لتدريب الممثل (تركيا) . 
 "‏ (الوليقة» (برونوميسا) : (فرنسا) . 
٣‏ ۔ (بقايا ذاكرة؛ (يوزيف شاينا)» (بوليدا) . 
4 «حفل خاص على شرف العائلة) 
(هناء عبدالفتاح) . 

ه - الورشة الخاصة بعدريب الممشل 

(برويير + لبثيلبيه) فرنسا. 


مرسم 54/ 98: 
١‏ - الورشة الألمانية (ايوس شوبول + عوئى 
كررمى) . 
۲ - «دیوان البقر؛ ( کرم مطاوع), 
۳ «الخادمتان؛ (جواد الأسدى). 


. «شهرزاد) (جمیل راتب)‎ - ٤ 

ه ‏ الورشة الإيطالية (أنطونيا برناردينى) . 

١‏ - ورشة الأوبرا المقامية (نداء أبومراد + هناء 
عبدالفشاح)؛ بالإضافة إلى ورش اهئمت 
بعنصرى الإضاءة والصون للفنيين العاملين 
بالمركز, 








هوامش, 


(1) نل السبعينيات وصولا إلى النسعينياث؛ كانث لمذ ررش مسرحية حلفت لى الأساليب والمناهج ؛ وصل فهما يينها عامل مشترك مهم؛ هر تدريب الممثل» بإصلاح 
العيرب الى القصست القصافا "كبيرا بأدواك الممفل ولغة تعييرة على مسقرى جسسده رآلة نطف من أهم هله الورش المسرحبة؛ ارردة لبيل ماببا » اورشة عبدالرحمئن 
عرلوس» ؛ امعمل فرقة ملل المسرحية) (هناء عبدالفتاح والتصار عبدالقتاح) ‏ قرفة منصور محمد وررشهه الخاصة. وةررشة حسن الجريئلى؛ الثى تعثبر من أفضل 
النجارب المسرحية على الساحة؛ خياصة أنها ممعدردة الإمكاناث المادية؛ وبوسعها أن قدم رؤى جمالبة حديلة؛ وفد مذلث مصر فى أكثر من مهرجان دولى. 

(1) راجع أيضا على الراعى هوم المسرح رهمرمي كناب الهلال سنة 1957 , 

۳ انظر مجلة فصرل (الجلد الثانلى عشر) العدد الثالى - صيف 1551 صفحاث 59١‏ _ 68؟, 


رانظر أيضا مجلة إبداع ‏ العدد رقم 4 عام ١481‏ 





1١ 









السخسر عب 


والشكل الشعائرى المقدس 





عصام عبد العريز * 
انال الا LALLA AALAND ELLOS ORULA AKL‏ 
دليس ثمة طريفة أحرى غير الطريفة الى يعبعها الفدان وهر يلقى 
سزیدا من الضرہ علی سبل جدیدة رطرں لم یکن لدا بهها سابل 


عهد فى عقل الإلسأن؛. 


«ماكسويل الدرسرث؛ , 


امم 


منل أطلق فسفولد ميرهولد عبارته القوبة المشهورة فى 
عالم المسرح: 
«إن الجمهور قد وجد لكى برى ما نربد له نحن أن 
يرى) .. ححثى الردد صداها العميق فى وجدان ا ضرجين 
المبدعيء'“ جميمعا؛ الذين يطرقون كل أبواب التجريب 
ومصادره وأشكاله ومضامينه. 


لقد كان ذلك اغفرج الروسى الكبير من امفرجين 
المبدعين الذين وضعرا بصمات رام ضحة فى مجال 
لك 
ه رئيس قسم الدراما بمعهد الفنون المسرحية بالقاهرة. 


س 


العجريب المسرحى والدرامى أبضا! إذ إنه كان يملك 
وبعى مفرداث لغة فن المسرح؛ لم يطوع تلك اللغة 
لخدمة فكره وهدنه وأسلوبه المسرحى؛ هذا من ناحية 
الشكل. أما من الناحية الدرامية؛ فقد كان ميرهرلد يعد 
واليص الدرامي؛ الذى يخثاره لكى يحوله إلى الص 
مسرحي؛؛ وذلك لكى يخلق اریجرب) أشكالاً مسرحية 
جديدة تشرى 'فن المسرح بوجه عام وبالعالى "كان لا 
يفصل بين الشكل والمضمون الدرامى المسرحى. لقند 
رأى ميرهولد أن الجمهور فد وجد لكى یری ما یرید ھر 
أن يراه؛ ومن ثم جمع بين التنظير» والتطبيق؛ وقد حرج 
عدد كبير من الخرجين الكبار من عباءة ميرهولد» بعد أن 





مام بد المسزيز 


أضافوا أو بدلوا فى تعاليمه؛ فهو دون شك الأب 
الروحى لكل من بيئر بروك ؛ جروتفسكى ؛ جرهام؛ وحئى 
ستفن بركوف. وإذا سلمنا بما كان يوجين أونيل يؤكده 
من أنه لا يستطيع مخطيم القواعد إلا من كان يعرف 
جبدا تلك القواعد؛ يمكدنا أن نؤكد أنه لا يفوم 
ب «السجريب؛ إلا كل من يعسرف قواعد المسرح 
الأساسية"'؛ ولا بقترب من تلك الساحة ‏ أي ساحة 
التجريب المحرمة والمفترى عليها ‏ إلا كل واع تماما 
بتراث فن المسرح والدراما؛ وبتطور هذا الفن. 


فالتجربب لا يئم القيام به من حيث إنه يريب فقط» 
وإن كانت نلك الفكرة مقبولة فى حد ذانها كما سوف 
نرى فى هذا المقال؛ وإنما لأن هناك حاجة فئية ملحة 
تدفع الغغرجين إلى محاولة «مجريب» حلق أشكال 
مسرحية أغنى وأعمق من الأشكال السابقة عليهم؛ إذ إن 
الشرج المسرحى لا يملك أن يخرج أعماله المسرحية 
للأجيال القادمة؛ لأنه لا يستطيع أن يدرك وبعى الحالة 
الروحية والنفسية والمادية للأجبال القادمة. إنه يخرج 
لجمهوره؛ جمهور عرضه؛ إذ إن العرض والجمهور 
شربكان فعالان فى العروض المسرحية؛ كماأكد 
ستانسلافسکی مرارا وکما آمن میرهولد أبضا ". 


من الم» لا بستطيع الخرج المبدع الافتراب من منطقة 
الشجريب إلا إذا كان راعيا تماما بالأشكال المسرحية 
المتنوعة التى صاحبت نطور فن المسرح والدراما؛ ليس فى 
وطنه فقط وإئما التجارب المسرحية التى نئم فى العالم 
المسرحى المنتشر بين بقاع الأرض . 

ورغم اعثرافنا الصريح بأن فن المسرح؛ فى جرهره؛ 
ظاهرة ثقافية لصيقة بالمجتمع؛ تتخذ صبغة خاصة بكل 
مجتمع تتحقق فيه فإن العلم يؤككد لنا أنه لا يوجد 
شعب من الشعوب لا يتأثر بالشعوب الأخرى أو يوثر 
فيهاء عاصة بميرالها الثقافى؛ إذ إن العقافة نهاجر من 
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دولة إلى أخصرى ونددمج أو تذوب أو تتسأقلم مع المناخ 
الثقافى الجديد الذى تنتفل إلبه. ومن لم؛ تصبح القاعدة 
الأساسية الثى ينطلق منها فن ؛التجريب؛ هى القاعدة 
العلمية الفئية الخلاقة. 

فليس التجريب مقرعة نفرع بها أبواب المستقبل لكى 
نسمع فقط صوتها ولكى نبهر العالم بشكلها الجديد. 
التجريب ليس ساحة فضاء أو ارقعة فارغة) يسثر فيه 
الضعفاء فشلهم فى فهم ما يقدمونه. 

لقد أصبح «التجريب»؛ فى هذا العصرء مصطلحا 
وكلمة مطاطية الشكل والمضمون؛ تماما مثلما أصبح 
المسرح الحديث مجرد اعاهرة) تقدم المئعة؛ كما أدرك 
بيتربروك الذي تمنى أن نستعيد ما فقدناه من مفهوم 
الشعائر والطقوس ونتقلها إلى عالم المسرح!؟ , 

لقد أصبح التجريب؛ فى آن؛ مصدرا لكل من الفنان 
المبدع الذى يطرق بفنه وبعلمه أبواب الفاق الجديدة؛ 
لفن المسرح؛ كما أصبح كهفا يتوارى داخله أو خعلفه 
كل من لا يحمل فى داخله فكرا أو فنا.. بل يكفيه أن 
يعلن عن إفلاسه بكلمة مجريب! 

وقد ترنب على ذلك أن أفسح العجريب للنقد؛ 
خاصة النقد المسرحي؛ مساحة كبيرة تسمح بأن لجد 
فيها كثابة الداقد الموضوعى المبدع الذى يقيم التجربة 
التجريبية المسرحية الثى يشاهدها ويحلل أبعادها ودلالاتها 
الدرامية والمسرحية؛ كما جد فيها كتابة الناقد الانطباعى 
الأمى بفراعد المسرح والدراماء الذى يجرب هو أيضا ٠‏ 
نقده «التجريبى؛ ‏ إذا صح القول - لكى يحمى ذاته 
بذائه خوفا من أن يكتشف جهله بالتجريب. 

والتجربب ليس فقط ابن هذا المصر؛ بل هو ابن 
الإنسان الذى «جرب؛ ‏ عبر عصور التاربخ ‏ أن بحيا 
حيانه على الأرض بكل أبعادها. التجربب كان وليد 
الحاجة؛ وحب البقاء دفع الإنسان إلى أن «يجرب»؛ كل 


ل کک 


السبل الى لكفل له الحياة رنكشف له سبل الغد 
والمستقبل. 


لقد حاول الإنسان البدائى أن «يجرب؛ التعبير الفنى 
عن حيائه وبيلئه الحخاصة. وكان الراقص البدائى أول من 
خطا خطواته التجريببة نحو فن المسرح؛ إذ إنه ‏ عددما 
رقص رقصاته التعبيرية سواء الرقصات الديئية أر السحرية 
كان ٠يحاكى‏ أفعالا؛ وكان أيضا يجرب أن يسيطر على 
ألكون كله. وقد مجح؛ بذلك؛ فى جمل هذا العالم 
مسرحا لدراما الوجود الإنسانى. 


إن رقنصات الحرب والموث والصيد والجدس؛ وكل 
تلك الأنواع البدائية من الحركات السعبيرية ذاث 
الإيقاعات الختلفة وذات الأغراض رالوظالف الختلفة 
أبضاء كلها كانت تعد بمشابة خخلق فنى استخدمه 
الإنسان للشأئير فى الآخحرين؛ من ناحية؛ ولاخمثبار ذانه 
وقدراته على السيطرة على العالم الميتافيزيقى: بل أيضا 
على عالم الآلهة التى خلقهاء من ناحية أخرى. 


إن العلقوس الديئية والسحرية التى يرصدها لدا سير 
جيمس فريزر سواء فى كتابه (الغصن الذهبى) 
أو(الفولكلور نى العهد القديم) لدليل كاف على ارتباط 
نلك الطقوس بالدراما والمسرح؛ كما أنها تؤكد أن 
الإنساك کان «يجرب» من حلال تلك الطقوس تأكيد 
ذانه بذائه فى هذا الكون. وقد سلط جوردون كريج أيضا 
الضرء على ئلك الفكرة؛ حين أمن بأن الرافص يعتبر 
المؤسس الحقيقى لفن امسر“ . 


ومن خلال دراسة تاريخ المسرح العالمى» تككتشف أن 
كل المسارح العريقة ذات التقاليد المغرقة فى القدم ؛ قد 
انبئق من الرفص العفوى الارمالى الذى كان يؤدى في 
أعياد الآلهة القفديمة؛ مثل إيزيس وأوزيريس؛ أو 
ديونئيسيوس ؛ أو شيفا.. أو غيرها من الالهة القديمة؛ جد 
امتدادا لهذه العلاقة بين الدين والمسرح فى دراما العصور 


اتسجريب والشكل الشعائرى المقسدس 


الوسطى» وبذلك بمكن تأكيد أن كل الأديان درامية 
الروح والجوهر والشكل» إذ إنها نضع الإنسان أمام قدره. 
فعلى سبيل المثال وليس الحصرء تفجرت الدراما اليوئالية 
من الطقوس رالرئصات والأناشيد التى كانت نؤدى فى 
أعياد إله الكروم رالإحصاب ديونيسيوس. لم حاول 
الشاعر أريون أن يجرب صياغة بعض الأشعار الشعبية 
العفوية ‏ التى كانت تنشد من فرط الحمية الديئية 
لطفرس هذا الإله ‏ صياغة فنية؛ كما حاول أيضا أن 
ايجربا وضع دمؤد؛ لیکون بمثابة رئيس للجوقة» وقد 
تجح أربون فى كلتا الحاولتين. 


لم نقدم التجريب الدرامى خطوات إلى الأمام؛ وذلك 
حين وقف الشاعر لسبس بلا حوف على عربة صغيرة 
كى يؤدى أو بمثل أر يحاكى الإله ديوئيسسيوس فى 
أعياده الطفسية» وكان يشئرك فى حوار درامى مع رئيس 
الجوقة ومع الجوقة نفسها. يدفع الأحداث الدرامية ثارة 
ويعلق عليها تارة أخخرى؛ وقد لمحت محاولته التجريبية » 
رظهر لا «الممثل الأول؛. لم تبعه الشاعر الكبير 
اسخيلوس مجربا وضع ١الممثل‏ الغائى:» كما جرب 
سوفكليس أيضا وضع الممثل الثالث”"؟. أى أن التجريب 
الدرامى والمسرحى قد صاحب المسرح اليونانى طوال فترة 
نشوئه ونطوره وازدهاره. 


وإذا كانت الدراما اليونانية قد نطورث من الطقوس 
والشعائر الدينية؛ فإن المسرح اليابالى والعسينى والهبدى 
ند تطور أيضا من الطقوس والشعائر الخاصة بكل دولة 
من تلك الدول؛ ومن ميرائها الشفافى والدينى والسحرى 
أيضا. ومن ثمء فإن العلاقة بين تلك الدول ومسارسمها 
علاثة وثبقة الصلة بالثراث الشعبى ؛ أى بفولكلور تلك 
الشعوب. 

لقد أخد ميرهولد ينقب فى المسرح الشرقى؛ الهندى ٠‏ 
رالصبنی رالبابانى» لكى بسع خلص مده الأشكال 
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عصام هبد المزيز 


والحركات المعبرة» إذ إنه يرى أن المسرح حركة ولريب 
كما بهر مسرح «بالى؛ أرئو واعثبره الدموذج الأعلى 
للفن المسرحى . 


فإذا كان ميرهولد فد أكد أن الجمهور قد وجد لكى 
برى ما نرید له نحن أن يرى؛ أفلا يمكن «يجريبب» 
أشكال مصرية شعائرية وثيقة الصلة بثراث هذه الأمة؛ ألا 
نستطيع أن نفوم بدراسة أشكال قديمة قسدم تاريخ 
الإسلام؛ ونحاول أن تقدمها بشكل جديد من خلال 
جربب شكل جديد مقدس له مكانة كبيرة فى قلورب 
كل المسلمين, ألا وهو الإمام: خطيب الجامع. ألا 
يسئحق هذا الشكل الدينى المقدس دراسة جادة؛ بغرض 
البحث عن منابع أكشر صدقا وأكثر التصاقا بامجتمع. 
إننا؛ إذا قمنا بذلك؛ فإنما «مجرب» أن نسلط الضرء على 
هذا الشكل الرائع . 


فإذا كان الحظر الذى فرضه رجال الدين فى مصر قد 
سيطر على المسسرح المصرى؛ وحال دون تفديم 
الشخصيات الدينية؛ خاصة شخصيات الأنبياء والصحابة؛ 
على خعمشبة المسرح؛ بما جعل غددا كبيرا من 
المسرحباث برفض من جانب الرقابة والأزهر الشريف.. 
فهذا الحظر لا يلبث أن يئوارى أمام بعض أنماط شعبية 
مسرحية غنية بموائفها الختلفة وتظى بتأييد غير شعورى 
من جانب الشعب المصرى. 

وإذا كانت المسبحبة فى أول عهدها قد حاربث 
مرة ثانية داخعل الكنيسة نفسها؛ فى شككل الأداء الطقسى 
للشعائر المسيحية , 

كذلك الحال بالنسبة إلى العالم الإسلامى: فهناك 
شخصيات وأنماط تتمئع بالحرية كلها في محاكاة 
جميع الشخصيات الإسلامية الكبير ة بل حئى الأنبياء 
أنفسهم. هذه الشخصيات تستطيع أن تردد أقوال الرب 
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نفسه كما ذكرث فى القران وبطرق مختلفة وقداسة 
خاصة؛ وبشعور دبئى عميق؛ سواء كان هذا الشعور 
صادراً عن وعى أو كان عفوبا. كل ذلك یتم فی قلب 
حرم الجامع وأمام جميع المصلين» أو فى الأماكن العامة 
مثل الساحات الشعبية والمقاهى . 


إنه الأداء الإسلامى الشعائري, الأداء النابع من 
تقاليدنا العربية الإسلامية؛ وهو أداء ملعصق بالمجمتمع 
المصرى؛ وله وفع خناص؛ وشكل ومضمون ذو قداسة 
عالية كما أنه أداء فردى يمثلك القدرة على المحاكاة 
والتأثبر فى الجمهور؛ إنه الأداء الشعائرى للخطيب الجامع 
فى المساجد الإسلامية؛ وقريب من هذا أداء الراوى 
المجهول الذى يررى الحياة منذ بدء الخليقة: والأداء 
الكنسى الطفسى لراهب الكئيسة. 


خطيب الجاع : 
الأداء الشعائرى للإمام فى الجامع : 


نفى صلاة الجمعة يثرجه أغلب المسلمين إلى 
الجامع لسلاة الجمعة حسب الشعائر الإسلامية. وقبل 
الصلاة ينف خطيب ‏ وهو رجل دين له مككالة سامية 
فى ذلوب الجميع؛ ومدرب على الإلقاء والخطابة؛ ذو 
صوت قرى عميق ‏ على منصة عالية؛ ذلك لأننا فى 
الجامع تمد انفصال مقصورة الخطيب عن المصلين» فهو 
يجلس معهم قبل الصلاة ثم بنفصل عنهم عددما يعتلى 
المنصة العالية ويبدأ فى خطبة الجمعة التى يعظ فيها 
المسلمين» ساردا لهم من أحبار القصص الفرآنى ومن 
أخبار الأنبياء بعض الموائل التى امتحن فيها الله هؤلاء 
الأنبياء؛ أر يصف بعض الموائف الثى لعبث دورا مهما 
فى حياة الأنبياء أو فى تاريخ الدين الإسلامى. وهر؛ دون 
قصدء كلما نحدث عن أحد الأنبياء أرإحدى 
الشخصيات الإسلامية؛ يحاول أن يحاكى ما تقوم به هذه 
الشخصيات فى الموائف المتلفة؛ مصورا إياها حسب 





تخيله وانفعاله؛ فى أنْ؛ وتبعا لما بهد إلى توصيله إلى 


المصلين: مستخدما طسقات صرته نط رجهه ' 


وحركات يديه ورأسه و«نساة. 

فهرم مثئلا؛ إذا حدث عن النبى موسى وأراد أن بردد 
بعض أثواله؛ محمد أنه أثناء الحديث المتواصل ذو الفمال 
قوى؛ وقبل أن ينطق ما قاله موسى يثوقف ويقول: ١قال‏ 
موسى!؛ ثم يتخل صورتنا عميقا ذا طبقة مختلفة عن طبقة 
صونه التى كان يواصل حمديثه بهاء مستخدما فى ذلك 
ياديه و«مسادءء وحركاث وجهه؛ محاولا بكل هذا أن رز 
شخصية موسى بما لها من قدسية وجلال؛ بل جمد أنه 
كلما زاد الفعالا وتعبيراً وقدرة على الأداء زاد تألبرا فى 
المستمعين والمصلين والمشاهدين فى الوقث نفسه؛ كما 
زادث استجابئهم له ونرديدهم عبارات دبنية مشهورة! 
«الله» ؛ «صلى الله عليه وسلم؛ ؛ ١يأرب)‏ ؛ ١يا‏ محمد 
يا حبیب الله) ؛ ٥یا‏ موسی يا كليم الله , 

والقمصص الدينى الذى يردد بواسلة الخطيب ينشمى 
إلى شكل محبب لدى جميع مسلمى الشعب المصرى. 
بل هو حسريص كل الحرص على مشاهدة أداء هذا 
الخطيب . وقد استطعت أن أسجل بعض أثوال المصلين 
ألناء الفعالهم بأداء الخطيب. وليس هناك أروع من تعبير 
المصلين لحت تألبر هذا الجو والمكان الدينى؛ نهم يدون 
كأنهم فى حضرة الأنبياء أنفسهم. 

بل جد أن هذا الخطيب عندما يصف استشهاد 
الحسين وصراعه مع قائله؛ «يقوم بدورين؛ معاء مرددا 
حوارين! حوار الحسين وحوار شمر بن ذي الجموشين 
الذى ذبح الحسين ابن على: 


قال شمر؛ ......؛ 


فهر يحاكى ويصور هذه الشخصيات بطريقته الخاصة 
فى أنعالها رحسب مواقفها الفتلفة» وبمتابعة جمهور 


التجريب والشكل الشمائرى المقدس 


المصلين فى ختشوع نام؛ بل حنتى تسيل دموع البعض 
لاستشهاد الحسين فى سبيل رسالة محمد (صلى الله 
عليه وسلم)؛ وقد يحدث مث تألير هذا الجو الدينى أن 
بردد المصلون الدعوات للحسين؛ فى حين يردد البعض 
اللعنات على شمر وينشرونه بدار جبهدم الخالدة. 


ويششرك الخطيب والمصلون فى حوار؛ مرددين بعص 
الأدعية الدينية التى تخثمها شعائر صلاة الجمعة؛ حيث 
برد المصلون على كل ججملة من جسمل الخطيب ألناء 
الدعاء إلى الله بالقول؛ «أمين؛ .. ١أمين؛‏ . 


الخطيب ؛ اللهم بارك الحسين . 
المصسلون: أمين 

الخطيب ؛ اللهم صل على رسولك محمد 
المصلون: آمين). 


ليس الأمر قاصرا على صلاة الجمعة؛ بل كثيرا ما 
يعد هذا الخطيب جلسات أو حلقات خخاصة:؛ وبظل 
بردد على الحضرر القنصص الدينى والمواقل وأخبار 
الشخصيات الدبنية الختلفة؛ بطريئته اللخاصة التى ممظى 
بقبول الجميع الذين يؤمئون بأن هذه الحلقة حلقة دينية 
وشعيرة واجبة ة الأداء؛ حيث يتعلمون فيها أصول الإسلام 
وناريخه رقيم الأنبياء؛ رى بلا شك مخمل المئعة والتسلية 
والتعليم فى أن. 

إن هذا الشكل وهذا المضمون نابعان من طبيمة 
وتقاليد الشعب المصرى. وإنى أنساءل: أليس ذلك 
الشكل شكلا شعائريا لأداء بسيط ندسى؛ أليس ذلك 
الخطيب هو مود شعائرى لعروض خخاصة ذات طبيعة 
دينية سامية:؛ ألبس ذلك هو أحد الأشكال البسيطة 
للمسرح الملقسى المصرى. 





عصم عبد لمزيز 


الهوامش, 
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وعسلاقته بالسواقع الاجتساعى 
مونى كرومى * 


ةلالطا اماما اماماملاا ماللا لمانالا ماللا مانالا للم الا ملالا 


عنيت الدراسات بتطور الظاهرة المسرحية وصيرورة 
أوضاعها فى فثرات زمنية متعاقبة؛ واهئمسثك بمشكلات 
الدشأة والظهور وعوامل الدمو والتدهور؛ وكذلك بتقنيات 
الممثل» والمؤلف» واغرج » وعناصر النص المسرحى وبئيثه » 
وتخليل ظواهر ومكونات العسرض المسرحى (الفنضاء؛ 
الخعلة الإخراجية» الممثل» الحركة؛ المؤثرات» وكل ما 
بخلتق الجو العام) » وأيضا خديد الضرورة والوظيفة 
والخصائص والأسلوب وصولا إلى دراسة الخطاب 
المسرحى؛ حيث اتخذ المسرح فى الثقافات الإنسانية 
المحعلمة أشكالا عدة مدل مرحلة الممتمعات البدائية؛ إِذ 
ظهر فى المجتمع الزراعى أو مجدمع جنى الشمار والصيد 
فجر الحضارة السومرية والبابلية والمصرية الفرعونية؛ كما 
طهر فى الهند واليونان واليابان؛ بل يمكندا القول إله 
* أسئاذ مشارك: جامعة اليرموك ‏ كلية التربية والفدون: سم الفبرن 

الجميلة. 
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ظهر فى أكثر الشقافات على شكل فعاليات درامية 
مسرحية أو طقوس دينية أو دنيوية أو حكايات أو رقص» 
وحتى تلك العروض التى نعشمد الدمى وخيال الظل» 
والفائسة على عنصرين أساسيين من عناصر المسرح 
(الممثل ‏ المشاهد) فى الزمان والمكان؛ حيث يقوم فيه 
المؤدى أو الراقص أو الممشل بإنشاج المعنى من خلال 
أدواث الممثل (الجسد ‏ الصوت) أو من لال الدمية أو 
عبر انخثفائه وراء الماسك (القناع) أو أية أداة من أدواته 
المرئية أو السمعية. هذا المعنى الذى يتكون رين ركب 
ربعرض الفكرة أو الهدف من أجل خفيق غاية؛ يستجيب 
للضرورة (أو الحتمية) نفعية كانت أم جمالية؛ وتتحقق 
فيه عناصر المئعة من خلال التابع والتواصل بواسطة الشد 
والتشويق والإثارة. 

إن أسباب ظهور المسرح ترجع فى أكثر الأحبان 
إلى عوامل إنسانية (اجتماعية أو دينية أو نفسية أو 
اقتصادية أو سياسية)» لأن الإنسان يشكل فيها العنصر 
الذى يقوم عليه الوجود الاجتماعى باعتباره جوهر 
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المجتمع. والإنسان بسبب رجوده فى الحياأة وبفائه فيهاء 
دحل فى صراع مع الطبيعة والمجمتمع؛ كما دسل فى 
صراع مع نفسه؛ حيث جسد المسرح أو تمائل مع كل 
الفعالباث التى تتعلق بالظواهر التى يسعى الإنسان إلى 
السيطرة عليها من خعلال اكتشاف وإيجاد قرانينها 
وتبريرها والكشف عن أسبابها ودوائعها؛ محارلا تعلبل 
رجودها وتخليل كبائها وتفسير وجودها بشكل حسى 
وجمالى. لهذا؛ جد أن المسرح قد بنى نظام ثقافيا فى 
الحياة البشرية ضمن العلوم والمعارف الثقافية والأشكال 
الى عبر عنها الإنسان فى ححياته؛ مثل نظام الممل؛ 
العلاقات الاجشماعية: البداء» السكن » التبادل البضالعى 
أو نظام الإنتساج والتجارة والنظام العسسكرى والإدارى 
والنظام الدبنى رالحاجة الدبئية؛ واللغة, والحقرق, 
والطفرس والعاداث والنظام الأدبى والغنى . رلقد سعى 
كثيرون إلى إدخال النظام الثقافى المسرحى ضمن النظم 
الثقافية الأخرى بالنظر إلى خحصوصيته ورطيفته؛ مثل 
إدخال المسرح ضمن النظام الأدبى. وكاد هذا السعى أن 
بفشل؛ أو ظل ‏ على الأقل - قاصرا ؛ لأن للمسرح 
لظامه الششافى الخاص؛ رهو لا يعود إلى النظم الأخترى 
بفدر ما أحذت بعض هله النظم مفاهيمه فى مجال 
الأجداس والأسلوب: كالذى حدث فى تفسير أرسطو 
الذى يستند إلى وظيفئه وختصائصه ويقوم على أساس 
الاحئياجات الجسدية؛ لأن الجالب الجسدى يشكل 
الأساس وإن تداخلت مع فعل الجسد خخصائص ونظم 
ثقافات أخخرى؛ مثل اللغة؛ الموسيقى ؛ التشكيل الصوتى أو 
نحت الفضاء. وقد جد أجزاء وعناصر كثيرة فى المسرح 
نعود إلى نظم لقافية وفنية متعددة؛ إلا أن المسرح يملك 
خصوصبة لا تثوفر فى النظم الثقافية الأخخرى؛ ألا وهى 
«الإنسان؛؛ ولانقصد الإنسان الفئان المبدع فى النظم 
الثقافية الأخرى (الرسام؛ النحات؛ الكائب؛ الشاعر) ؛ بل 
نفصد الإنسان الذى دونه لا يمكن أن يتم المرض الذى 
هر (الممثل. إننا نعرف استحالة إمجاز أى شئ فى كل 
النظم الثقافية دوك الإنسان ودوره وموقعه فى العالم 
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والحياة؛ ولكن الإنتاج المئج الفنى؛ فی حارج حد رده 
ويبقى الفن هو إنتاج الإنسان. أما فن المسرح؛ فلا 
بمكن أن يكم فبه إنشاج دون الإنسان؛ ويبقى الإنسان 
الفنان هو بذائه «المنتج الفنى؛؛ ومن خلال هذا المنئج 
يتحقق المعنى ويئم فى لحظة الحضور لا قبلها ولا بعدهاء 
وما إن يخثفى الممثل من على ححشبة المسرح حتى ينتهى 
الإتعاج والمشج ويعود إلى درره فى الحياة كبشر عادی 
وليس كشخصية درامية تحفق المعنى. أما معلى حياته 
فيأخله من سلوكه وفعله ومعانائه؛ بيدما فى المسرح ينتج 
الإنسان الممغل معنلى بذاله حارج معلى وجوده ومعاثائه, 
أى أن نظام المسرح يقوم على الفنان الممثل؛ وعلى المادة 
التى هى الممثل نفسه منفرداً أو جماعياً فى داخل عرض 
مسر حتى ؛ رکون الناج الشخصية المسرحية الى تعمائل أو 
تتشابه أو تماكى الدموذج المراد تقديمه فى داخل صورة 
العرض المسرحى ؛ التى نطلق عليها (الشخصية الدرامية» 
والئى تدميز عنها الشخصيات الأخرى فى الرواية أو 
النصة أو حتى داخيل اللوحة التشكيلية؛ بالرغم من 
نداحل نظم ثقافية فى عملية الإمجاز أر التكامل أر تفي 
ديناميكية العرض مع المكان. إذن؛ المسرح والمنصة فضاء 
بشعرك فيه الممثل والمشاهد فى إنناج وتلفى المعنى فى 
الزمان والمكان نفسيهماء محافظا على كلئا الرحدئين 
اللتين لا يمكن الفصل بينهما؛ كما أن أى فصل يلفى 
النظام المسرحى ويحيله إلى نظم ثقافية أخعرى (كأن يثم 
تسجيل العمل أو العرض على الشربط السيدمائى أ 
الفيدير أو حتى الشربط الصوتى) ' أو أن بشم أخمل جزء 
من العرض المسرحى واعتباره الكل؛ مثل النص الذى 
يعتبرونه وحدة أو بنبة العرض الأساسية؛ حيث عملوا 
على تخليلها ونفسيرها والتنظير لها دون النظر بعين 
الاعتبار إلى أن المسرح يقوم على ما يقدمه الممثل من 
فعل الأداء الذى هو سيد لفعل الشخصية أو الحيدث » 
وهم فى كل ما قاموا به لم يتجاوزوا البنية الأدبية؛ حيث 
عملوا على دراسة النص المسرحى ضمن النظام الأدبى 
ولیس النظام المسرحى . إن النظام الثقافى المسرحى يؤكد 


= 


أن المسرح شكل تعبيرى وانصالى متغير سواء على 
مستوى الشكل أو المضمون؛ وبحسب الظروف 
الاجتماعية والتغيرات التاربخية؛ حيث يشكل المشاهد 
والممثل العناصر الأساسية لخصوصيته؛ كما أن وظيفته 
رأسباب ظهوره وضرورئه الاجتماعية هى الأخرى مختلفة 
ومتغيرة؛ كما أن منابعه وأصوله مختلفة ومتداخلة . لذاء 
نرى أن أرسطو وأفلاطون قد توصلا من خلال دراستهما 
للأجناس الأدبية بأن الشعر يعود إلى المسرح؛ والمسرح 
يمود إلى الشعر؛ ولاشعر لاينشمى إلى واحمد من ثلالة؛ 
(المسرحية؛ الملحمة: والشعر الغنائى) « وذلك حسب 
الطرق الخاصة القائمة على مبداً «امحاكاة؛ أو ما يسمى 
«المماللة»» محددين المبداً الواضح للشعر على أنه فن 
امهاكاة عن طريق الوزن راللغة وا لموسيقى» وهى «عبارة 
عن تقاطع بين إضافة ترتبط ارتباطا مباشراً بعنصر التمثيل 
نفسه: فالسؤال عن الشىئ المماكى هو: ماذا» وعن طريق 
الحماكاة: كيف؛ وينحصر الموضوع المماكى فى الأفعال 
الإنسائية: أو بتعبير أدق - الخلوقات البشربة الفاعلة قد 
زكون متفوقة علينا؛ (نحن هت عامة الئاس ؛ أو مساوية لنا 
أو ادلی مناء ولا يلك القسم الغانى )= التسارى) محلا 
فى «النظام؛ » ولذلك يتحصر مضمود المحماكاة فى 
ااا معشوقون/ أبطال متدئوك» ونکون طريقة 
الهاكاة إما بالسرد (أى الشكل السردى الصرف بالمفهوم 
الأنلاطونى)؛ أو بتقديم الشخصيات الفاعلة بمعنى 
تقديمها فاعلة ومكلمة (وهى الإيمائية الأفلاطولية) ؛ 
وهذا ما يطلق عليه التمثيل الدرامى (جيرار جدت 
Ao‏ : «مدخل لجامم النص). انظر ص Yo‏ وما 
قبلها). 

ومنذ دراستدا للخصوصية عند أرسطوه ظهر لنا مع 
عنصرى التفسير والتحليل للنص إشكال جديد حول درر 
الكائب أو الشاعر فى الجنس الأدبى الذى أطلق عليه 
الجميع والمسرحية؛ ؛ حيث يرى أرسطو أن الشاعر يختفى 
وراه توزيع شخصيات مسرحيته. وفيما برى أفلاطون؛ فإن 
الشاعر لا يتكلم فی الصيغة الدرامية باسمه الخاص ؛ إنما 
تكلم الشخصيات بنغسهاء أر- بتعبير أدف - يستنهوض 


المسرح والتغيهر الاججدماعى 


الشاعر شخصياته! حيث ظهر لدبنا تعريف أسامى بين 
طريقة المماكاة وصيغة المحاكاة؛ وهذه محاولة للتفريق بن 
موضوع المحاكاة حيث حدد لا «الموضوع الحاكى» 
وصيغة المحاكاة. كما أن وسائل المحاكاة حسب 
رأى أرسعلو هى «الحركات! و( الكلام؛؛ لهذا ظهر لنا 


م النقاء هذه الأصناف فی الصسيغ والمواضيع والوسائل 

إمكانات عدة؛ منها: 

١‏ - أن يسرد أو يعرض أعمال الشخصيات المتفوقة أو 
أفعالها. 

١‏ أن يسرد أو يعرض أعمال الشخصيات المتدنية أر 
أفعالها. 


وقد ميز من خملالها الشرق بين الملهاة والمأساة 
مثلما میز بین الملحمة والشعر الساخر. 

إن المسرح يتكامل وبرنقى فى مراحل اجدماعية 
ويختفى أو يندئر فى مراحل أخرى ليتخل أشكالا متقدمة 
ويشميز بقدرته التجريية الاختبارية فى مرحلة ما؛ أو ييقى 
استنباطيا؛ أو يتدئى بالخبرة والتجربة والفعالية والانتشار 
فى مرحلة ثالئة؛ وكل هذا حسب تطور الجتمع حضارا 
من مجتمع طبيعى إلى مجتمع متمدين؛ حيث لعب 
النظر ة السياسية والاقتصادية للمسرح دوراً مهما فى 
فعالبغه أر ريمه» كما أن نظرة المجتمع (المؤسسة 
الاجشماعية) تلعب دوراً مهما فى رقيه؛ إلى جانب 
أسلوب العاملين وجهادهم وبحثهم وتخاربهم رأهدانهم 
الاجتماعية والفكربة والمادية والتربوبة: فإنها كلها نسهم 
فى نطوره أو تعمل على تدنى مسدواه؛ لأن بهذا الندئي 
تعداخل الأنواع؛ رانحطاط بعضها يؤلر على ديمومته 
وعطائه وفعاليته. وعلى سبيل المثال؛ فإن تدنى الأعمال 
الكوميدية فى الموضوع والشكل وأسلوب التقديم كان 
سبباً فى ريم المسرح؛ كما أن ندئى أخلاق العاملين 
فيه ساهم فى بعض المراحل وامجتمعات فى عزل المسرح 
ومحاربثه ؛ لهذا وجب علينا عند دراسة وضعية المسرح 


۹ 





عوئى كريمى 


ونقييمه أن ننطاق من وظائفه الثابتة ومن نوعية ظهوره 
علد التكوين والتطور والتكامل » وهذا يرتبط بالنشكيلة 
الاجتماعية ‏ الاقتصادية أو بأسلوب الإنتاج السائد؛ لأن 
للمسرح وظيفة ومظهراً يختلفان من نشكيلة اجدماعية - 
اقتصادية ما إلى تشكيلة أخرى؛ وشبعانها بالضرورة 
والحدمية. وعندما نتحدث عن المسرح؛ يجب أن نفهم 
ماذا نعنى بكلمة ١المسرح؛:‏ إنه «عرض؛ للحياة البشرية 
المشتركة والعلافات المترابطة بسن الفرد را متمم م 
جهة؛ وبين الفرد والواقع الموضوعى من جهة أخرى؛ أو 
كما يشصوره هذا الفرد عن جوهر الشئ. إن المسرح 
يملك وسائل مختلفة يعرض من خلالها علاقات البشر 
الأحباء وحالاتهم؛ ويقدم من خلالها «الشخصية: 
الشئ» ؛ ويكون هذا العرض فى محيط جغرافی ابت وفی 
زمن محدد وأمام مجموعة من الناس ثابئة؛ ويختلف 
التأثير فى هذه المجموعة. ومن هنا يتضح لنا حتمية إيصال 
كل أفعال الشخصية المقدمة. وحسب هذا المفهوم؛ 
لاندرس شكلاً متعارفاً عليه فى تشكيلة اجتماعية 
فحسب؛ إنما ندرس کل الفعاليات الغئية؛ إذ يجب عليئا 
فى دراسة «المسسرح» ألا نقوقف عند دراسة (النص 
المكتوب؛» بل أن ندرس العملبة متكاملة؛ بما فيها 
العرض المقدم؛ الإخراج والتفصيلات الأخرى..؛ ذلك 
لأن دراسة النص فقط ‏ وإن كان النص جزءا جوهريا 
من العرض - يمكن أن تأثى بصورة متكاملة تحمل كل 
السمات الأساسية لأى مجشمع ؛ وحثى العرض المسرحى 
نفسه يخضع إلى التطوبر المستمر. لذاء يتحثم علينا أن 
ندرس أو نبسحث تاريخ المسرح من حسيث هو كل 
متكامل؛ أو ندرس العملية الفنية وكل ما يرلبط فيها 
بعناصر العرض المسرحى؛ بما فى ذلك الجمهور؛ أى 
ندرس المسرح باعتباره (إنتاجاً للفن؛ وعلى أنه اعمل 
فنى؛؛ وومكان لشلقى الفن»؛ وكل ذلك فى ضوء 
التطور الشاريخى ( كرومى 1417/4 9أطروحة فى المسرح 
العرافى الديم»؛ ص 4)؛ لأن الحضور المسرحى بشكل 
كلا حياً. 


١ 





لهذاء جد أن تمثل الفعل على المسرح وحركته 
العضيية هى التى تشكل جوهر المسرح؛ ونقوم على 
إنشاء الحدث الدر امی؛ وتؤلف العنصسر الر وحى والمادى 
للمسرح كله» لأن العرض المسرحى بحقق صورة الوجود 
الإنسانى » ويخلق التضامن الإنسانى حول الهموم والقلق 
المشثرك بين البشرء كما أن سر المسرح يكمن فى ما 
لأن المسرح هو مجموعة رموز وعلامات ودلالات للجسد 
توازن الفرد مع المجتمع» فى لحظة خارج الزمان والمكان. 

إن المسرح فى بعض انجتسمعات يشكل ظاهرة 
لقافية؛ وفى مجتمعات أخرى لايتجاوز الفعالية الموسمية 
(دينية كانت أم دنيوية اجدماعية) ؛ حيث نرى أن هذه 
الفعالية نظهر ونختفى دون أن تثرك أثراً واضحاً أو نسهم 
فى أى جانب من جوانب الحياة الثقافية والروحية» أو قد 
نصل فى بعض المراحل إلى صفة من صفائه؛ مثل فعالية 
المحماكاة وتقليد الأشخاص والسلوك والدمط؛ أو تدخل 
ضمن فعالية الاحتفال العام؛ حيث تأخخد بعض أشكال 
الاحثفالية جزءأ من فعالية المسرح وخصوصيته. لهذاء 
جد أن كلمة (مسرح) بقصد بها هنا الرجوع إلى 
مركب ظاهرة شارك فى تعامل المؤدى/ المشاهد؛ أى فى 
إنئاج المعنى وإيصاله من خلال العرض نفسه والأنساق 
التى نشكل أساساً له. وبكلمة :دراما؛ نعنى من ناحية 
ائيسة؛ ذلك الضرب من التخيل (510109) المصمم 
للشمثيل المسرحى والمبنى على أساس اتفاقات 
39 درامية حاصة؛ فنعت ١مسرحى»‏ يقتصر 
بالتالى على ما يجرى بين المؤدين والمشاهدين» فى الرقت 
الذى يشير معه نعت «درامى » إلى شبكة الموامل التى 
ترتبط بالشخيل الممثل» وهذا لايعنى بالطبع أنه تميز 
مطلق بين جسمين يغاير أحدهما الآخمرء نظرا إلى أن 
العرض؛ نقليدياً على الأقل؛ يكرس لسمثيل الشخيل 
الدرامى» ولكنه تمييز يعنى بالأحرى مستويات مختلفة 
لظاهرة ثقافية واحدة بالنسبة إلى أغراض التحليل (كير 
إيلام ؟199؛ ص۷). إن اصطلاح «المسرح»؛ عام أكثر 


سمت 


ما هو حاص» كما يعتقد البعضء فالمسرح أنواع 
والجاهات وأساليب كما هى الحباة أفكار واثجاهات 
وصراعات ومذاهب وأنواع نا هو انعکاس للحیاة؛ كما 
أن له استقلاليته الذانية؛ حيث ثرى - بوضوح ‏ أن أكثر 
المذاهب بالمعتقدات؛ حتى تلك التى حرمته فى فشرة 
زملية معينة؛ عادث واعتمدته واستشمرته واستغلته أعلى 
استغلال؛ ولكن ما أن تناقض المسرح معها حتى كالت 
له العداء والحصار. لهذا نرى أن المسرح؛ عبر المسار 
التاربخىي؛ لفى الاضطهاد والمطاردة والتحريم والمراقبة؛ 
مثلما واجهه العزبيف والاستغلال والتشدئى؛ أو حتى 
التخريب أو التحجيم والتدجين إن لم يكن بالمفدور 
إلصاق النهم الفكرية والأخلاقية بهدف تقايل فماليئه 
وإلغاء وظيفئه المتناقضة إزاء طبيعة النظام النيادى أو 
النفافى القائم. إن تاربخ المسرح عبارة عن قمم نشكلت 
عبر الزمن؛ ومراحل الحطاطها نتساوى مع عطائها فى 
مراحل الهبوط والعدئى؛ كما أن شكل المسرح 
والأسلوب والتقالبد والئقنية تختلف من نوع إلى أخبر 
ومن مجدمع إلى آخر أو فى داخخل بنية تطور امجشمع عبر 
مراحل تطوره. إلا أن المديد من الأجزاء والعناصر نم 
إعادة إتعاجه فى الأشكال اللاحقة؛ أو نم استشمارها 
بسبب وظائف وغاياث جديدة. 


إن عوامل عدة تلعب دوراً فى تغيير مسار المسرح 
وشكله رطبيعته: بل حتى بإمكان المرء أن يتجاهل 
رظيفته؛ ولكن هذه العوامل نبقى حاسمة ومهمة فى 
العمل المسرحى؛ مثل المؤسسة المسرحية» الفرقة؛ الإنتاج؛ 
التسويق» الرقابة» المكان؛ الزمان؛ الحالة أو الموقف. 
فالمردود المادى للمسرح؛ مثلاء يحدد ويغير ويلعب دوراً 
مهما فى بروز بعض الظواهر التى تغير من صفات 
السرح ووظيفته: لأن الفن المسرحى هو إنناج ككل 
إنتاج؛ له مردود مادى ومعنوى؛ ولثم فيه حسابات الربح 
والخسارة والجدوى الاقتصادية إلى جائب فيمته الحسية 
والروحية ؛ فحساب قيمة العمل الفنى المسرحى الثقافى 


اللسرح والتغيير الاجتماعى 


والحضارى والإنسائى تتحدد من خيلال تكامل عناصره 
وفائدته الاجدماعية والجمالية؛ وما يتركه من تألير داخعل 
امجتمع على صعيد المنعة والمعرفة والخهرة والتجرية؛ حيث 
دم قياس جودله من خخلال دراسة الأثر النفسى والررحى 
فى المشاهد. وما يؤثر فى كل مرائق الحياة والمجتتمع 
معنوباً (فكرباً ولقافياً». لهذا؛ عملت الدولة فى أكشر 
النظم الاقتصادية اختلافاً وتناقضا (النظام الرأسمالى أو 
الاشتراكى) على تبنيه وإنشائه ورعابته بهدف تخريره من 
القيود الاقتصادية الى تؤثر على مساره» وذلك من خلال 
مؤسسانها أو من خلال تخريض الأفراد ونشجيعهم على 
تبنيه» أو من خلال الدعم الاجتماعى العام عبر المراكز 
الإدارية. الأن المسرح؛ بعكس ذلك» سوف يخضع إلى 
المردود المالى والبحث المعشمد على التذكرة وسعرها الذى 
سيتئاسب مع الشرائح الاجتماعية المحددة والقادرة على 
الشراء وبذلك يفققد المسرح رسالئه وخخطابه الاجتماعى 
والمعرفى الشامل والعام فى دال بنية المجتمع؛ وينحصر 
فى دائرة التسويق المحكومة بالذوق والمتعة والتسلية؛ بعيداً 
عن القيم الجمالية والفكربة لمن يدفع ثمن التذكرة. 


وظيفة المسرح الاجتماعية 

إن المسرح بمنح الإنسان القباعة بالبقاء والوجود 
والنطورء كما يمنح الإنسان القسدرة على تعسويض ما 
يفتقده فى واقعه المعاصر؛ حيث يقدم ظواهر مفتقدة ثما 
بشكل للإنساك المشاهد تواصلا مع تاربخ وجوده أو 
التعويض عما افتقده بحكم التطور على مسئوى الوجود 
المدمثل بالطفولة؛ أو التمويض عما افشقده فى داحل 
المجتمع خلال مراحل الانتقال والتغير الذى يشمل حياة 
الإنسان على أساس الإنتاج والبيكة؛ لأن المسرح يعيد 
الشاريخ البطولى للفرد فى صراعه مع الطبيعة وامجتمع 
ونفسه؛ ويعمل على وصل نعطوط المراحل الحيائية) 
فحن لا نستقطب الناس إلا إذا مثلنا أمامهم دراما 
أفعالهم لكى ننقذهم من الخمرل؛ إلا إذا قدمنا لهم 


۳۱ 





عسولى كتسرومي 


المشهد المسرحى بطريقة ديناميكية». إن عملية الخلق 
الدرامى العفوية هذه صورة إثراء؛ كأنها تبلور كل مما 
ينتظره الإنسان من نفسه ومن الأخرين » صورة محدد 
تصور الفر د الإاسالى» فبالمسرح والمسرحياتث -أهتافة19 
0 الاجتماعية يكيف الإنسان نفسه؛ وبهذا المعنى 
كان شيلر (والقول هنا لجان دوفينو) بحسب أن المأساة 
الإغريقية كانت قد كونث وأنشأت الإنسان الإغربفى » 
(جان درفینو ۱۹۷٩‏ » ص .)١١‏ 

فا لمسرح كما يفول هنرى جوبيه: «معرفة للكائن 
أو اكتشاف الكائن من خلال المؤرل الفعلى» وعلى هذه 
المعرفة أن نثم مسرننا ونهيأ مشلا أعلى» ونفرض عليها 
تقرييا واجب جاوز نفسها) (المرجع السابق» ص 25 

إن المسرح دائماً يعرض إشكالات أخخلاقية؛ نحن 
مجبروث بالإفرار بوجودهاء؛ وعرضا لهذه الإشكالات أخيل 
أشكالاً جديدة ومتنوعة؛ ولهذا يجب على العسرض 
المسرحى أن يشير فى داخلنا الخوف والشفقة والفسوة: 
مثلما بثير فينا رغبة التفكير والمئعة. 


علاقة المسرح بالواقع الاجتماعى 

كثيراً ما نربط المسرح بالمجتمع أو نعطى للمسرح 
صفة اجتماعية معيئة» وذلك بسبب الغلبة الإيديولوجية 
النى تقوم على نفسير بنى المجتمع من حيث هى عداصر 
مقومة للمسرح؛ وكثيرا ما يرئبط الخطاب المسرحى بنوع 
من البئية الاجتماعية أو الظاهرة الاجتماعية. 

إن الإبداع الدرامى يحتاج إلى مجربة اجتماعية؛ 
ولكن ليس بالضرورة أن يسخر المسسرح ويعلن عن 
ليديولوجبة؛ فالتجربة الاجتماعية ضرورية لكل مبدع. 
ولكن ليس بالضرورة أن يدعو المسدع إلى نشوء البئية 
الاجتماعية وصياغتها أر الدعوى لها أو نبنى موقفها 
الإيديولوجى. 

إن التجربة الاجتماعية قد تعلن عن خطاب معين 
للمسرح يمكن أن يقرأ بكل سطحية وبساطة؛ ولكن 
الإبداع لا يمكن أن يتوقف. أما عن التحليل السسريع 


۱۲ 





للمبدع على أساس ناربخى أو سياسى أو اجتماعى؛ فإن 
الإبداع الدرامى فد دخل فى هذه البوتقفة؛ لأن كل 
الحضارات والثقافات هى رد فعل لثقافات سابقة وتهديم 
لأشكالها وبنيتها؛ فلو كان العمل الإبداعى مرلبطاً بها 
فين يكمن السر فى بقاء الإبداع الدرامى فى نشكيلات 
لاحقة؟ فلو أخذنا بعض الأمثلة عن النص المسرحى» 
لوجدنا أن بعضها بتوالد وبعيش مارج زمانه ومكانه 
ومرحلته التاربخية وبنيته الاجتماعية التى ظهر فيهاء وقد 
بدعكس شئ ما فى النص يمثل خحواصها وطبيعتهاء 
رذلك ياتى من خلال التججربة الاجدماعية؛ ومن هنا 
بأتى الجواب على أنه لا يمكن لنا أن نفسر مجمل 
التجربة الجمالية والفنية استناداً إلى حقيقة أن الفن 
المسرحى هو تفاعل بين التجربة الاجتماعية والصياغة 
الفنية الدرامية لموقف المبدع فى الزمان والمكان. 

كثيراً ما نم ربط تطور المسرح مع تطور المجتمع» 
رلكن قليلاً جدا ما برتبط تطور المسرح مع تدهور البنية 
الاجتمناعية وتخلفها؛ وذلك لأن المسرح يعمل على 
فويض البنية القديمة للمسرح. ولا يظهر المسرح فى 
داخعل المجتمع الأكثر تطورا أو المتطورء إنما يظهر فى 
داخخل المجتمع الذى يؤول إلى السقوط؛ حيث مجد هذا 
النوع الفنى يسعى إلى نهديم ما هو ميت وجامد فى 
داخل المجتمع من خلال القدرة على تصوير هذه 
الصيرورة. ولكن فى الممتمعات المتطورة؛ يمكن أن تعاد 
قراءة الأعمال الإبداعية على أنها صورة من صور التطور. 
كما فد تساعد بعض السمات فى داخل كل تشكيلة 
اجتماعية على ظهور وتقدم المسرح عندما بمئلك فى 
داخل المجتمع هامشاً من الحربة والديمقراطية. وقد يتطور 
بوثائر سربعة فى مرحلة التغيير والتحول ومرحلة اكتمال 
دورة التكامل الاجتماعى وما يقوده فعل الاندلار من 
محاولة خلق معاكس يهدف إلى التغيير والبدء فى خحلق 
ولادة جديدة للمجتمع؛ من خلال عكس صورة موته 
فى المسرح. وقد يستمد الخطاب المسرحى كفايته وقوته 
من قوة اجتماعية متصلة بفعل الإبداع المسرحى» ولكنه 
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ماب 


لا بتكام إلا مع إدراك تمجخربة الإنسان نفسها (المبدع 
والمشاهد) فى الزمان والمكان. وقد يؤثر الواحد على 
الآخمر؛ ليس عبر حقب زمنية مختلفة أو تنغييرات 
اجدماعية مهمة أو مراحل تطور الوعى؛ إنما ضمن قدرة 
الخطاب المسرحى على عكس التناقضات! لأن الخطاب 
المسرحى هو عبارة عن الانفجارات العفلية الثى تخدث 
ضمن سياق العرض المسرحى» فهر ومضات من الفهم 
الفنى تننجم عن الاستيماب العميق للبنية الدرامية 
الأساسية (المفردة الدرامية) التى مق روحية الفن. 

إن فن المسرح هو فن الملاحظة والتركيز: ودونهما 
لا يمكن للممثل أر للفنان المقدرة على اخيتزان التجرية 
أو تمثل التجربة؛ والملاحظة هى المعين للممثل فى إغناء 
خياله ومخيلته. والذاكرة الانفعالية هى التى يختزك فيها 
الممغل كل جاربه المعيشة أو المكنسبة؛ الثى هى حصيلة 
إبداعه فى الملاحظة والتركيز: ومن ثم التحليل» ومعرفة 
الببى التى ستؤسس الشكل فى الذاكرة المرئبط بمعنى 
محدد قد يحيله الممثل فى ذاكرته إلى عدد هائل من 
المعانى فى حالة قيامه بالربط والتنصيص» والسيميولوجيا؛ 
أى علم الدلالة؛ يعطى مجالا واسعا للممثل - وللفنان 
بشكل عام - من حيث قدرة البحث عن أدق التفاصيل. 
فكلما ركز الممثل فى الدوائر الصغرى لم الأصغر» رصل 
إلى حقائق نساعده على التحليل والتفسير؛ فالإنسان 
الذي يبحث عن المعنى والدلالات (أى الظواهر الكيفية 
السكرنية فى الحياة والطبيعة) عليه أن يسبر كل واقعة 
بلاحظهاء حصوصا نلك التى تتعلق بالإنسان. 

إن الذين يعملون فى المسرح بهدف إشاج معنى 
وتقديم خطاب مسرحى؛ بقع على عائقهم بالدرجة 
الأولى دراسة البيقة فى كل مراحلها وما أنعجعه. إن إنتاج 
البيئة والمجشمع الذى تعيش فى داخله الشخصية؛ ودراسة 
البيكة والمجتمع الذى ستقوم فيه الشخصية؛ يجب أن يثما 
بهدف الوصول إلى الفاسم المشترك الأعظم لما تدكون 
منه البيعة المنقول عنها الحدث؛ أى البيئة التى ستقدم 
الحدث؛ وهنا يجب أن يكتشف المسرحى أساليب 


المسرح والتخيير الاجتماهي 


الإسفاط لأن قراوة النجربة ليست أبدا قراءة بسيطة إلما 

نستلزم مقدرة فى التألير على الواقع. إن للحيأة معنى؛ 

والسفريط بهذء الفكرة معناه نسف كل الإبداع الفنى 

والأدبى. ولأن للحياة معنى» فإن هذا يعنى أن يكون 
للمسرح معنى مثله مثل مكونات الحياة الأحرى» رذلك 
لأن معلى المسرح ينتج من حلال عداصر ومكونات 
المسرح والقائمين عليه. إن معنى الحباة بنشجها البشر 

بشكل عام وبأساليب مختلفة لغايات متعددة؛ لهذا يجب ' 

أن يكون معنى المسرح موازيا لمعنى الحياة؛ الذى يتمثل 

فى حب البقاء والتطور. لهذاء يجب أن يكون ما يقدم 

على المسرح متصفا بافبة والألفة والفرح. 
إن إنشاج المعنى فى المسرح غنى جدا؛ فهر 

مجموعة العلامات النى تشكل نظام العرض المسرحى 

وتعدمد على جدلية إيصال المعنى وتلقيه بين المؤدى 
والمشاهد. لهذاء تمد أن علم الدلالة فى المسرح يجب أن 
بفى بضروب الدلالة وبندائج أفعاله الانصالية؛ وعليه أن 
يفرض الدموذج الذى يلائم كليهما؛ بحيث يصبح من 

الممكن أن يتحول المرسل إلى مثلق والمتلقى إلى مرسل؛ 

لأن الاتصال هو نقل إشارة من مصدرها إلى متصدرهاء 

وتعدمد على مصدر الانصال (فكرة أو نبضة فى ذهن 
البدع) بواسطة؛ الشفرة ‏ المرسل (الممثل) إلى العرض 
(الذى يشترك فى تفسيره ولخليله كل من الممثل 

والمشاهد) إذا كات علامات العرض اتفافية لضميلية؛ 

رمزية؛ نصل إلى المتلفى (الذى يحيل العلاماث إلى 

أشياء محسوسة ومدركة استناذا إلى المعرفة الثقافية 
والمعايشة الحيائية والقدرة على الشخيل الثى تمفق 
الاستجابة) ؛ وهذه هى عملية التفكير والتأويل والغهم 

والإدراك المعتمدة فى النقل على: 

أ الآخرين عبر الصدى وما يمثله العرض من معلى. 

ب - الممارسة (خلال اختبار التجربة المقدمة من التجربة 
المكتسبة أو المعيشة) أو القدرة على استحضار 
رنخيل السجربة أو تمائل التجربة؛ أى فصل 
الممارسة والتنصنيف التى يقوم المشاهد بها من 


۳ 


عسولى كسرومى 


خلال الفعل أو نقيض الفعل أو تتيجة الفعل فى 
فعل لاحق يقرره هو استنادا إلى واقعه وحياته (كير 
إيلام » ؟ؤذاء ص 6¥). 

علافة العرض المسرحى بالواقع الاجحماعى 


إن العرض المسرحى هو مجموعة من القناعات 


الضرررية أى أنه نوع من الانفاقات الموقعة بين الممثل 
والمشاهد كى ينصل الأول بالشانى وبالعكس؛ بهدف 
إنعاش الإحساس بالحياة؛ وجوهره يكمن فى النشاط 
الإنسانى المتمثل بالفعل وشكله؛ أى فعل العرض الذى 
يحقق حصول عملية الاتصال بهدف أن يتعلم المشاهد 
أو بتعرف قناعائه. وللعرض المسرحى لغة تقوم على أساس 
نظام دلالى يعرف بنظام العلامات (الإشارات) المرئية 
والسمعية؛ نستخدم فى داخله لغاث عدة لتقل الأفكار 
بين المتكلمين من أجل لحسقيق الشرط الاجتماعى 
الإنسانى فى التوصيل؛ فهو عبارة عن مجموعة علامات 
تعبر عن أفكار ومعانى وأحاسيس وعواطف ومشاعر 
ضمن الحياة الاجشماعية المعروضة فى الزمان والمكان 
للحياة المشتركة للبشر. وترتبط .حياة هذه العلامات 
بمعنى الحياة الاجتماعية والفعل الإنسانى: وتعمل على 
تقديم خطاب مسرحى؛ لأن العرض المسرحى لا يقدم 
واقعا قائماء إنما يجعل لهذا الواقع حركة وجود؛ بهدف 
الفهم والمعرفة والإدراك. 

إن العرض المسرحى لا بمكن أن يقدم خخطابًا 
مسرحيا إذا لم يعشمد على الواقع وانمجشمع والظروف 
الاجتماعية والتاريخية التى نسهم فى إنخراجه؛ كما أن 
العرض المسرحى الذى يسعى إلى إلغاء الواقع والحياة 
الاجتماعية لا يمكن له أن يجد صدى أو قدرة على 
صياغة التأوبل الذى هو جزء مهم من عناصر الخطاب 
المسر حى. 

إن العسرض المسرحى قد يقوم على آلية ونظام 
وأسلوب وطريقة ومنهج؛ ولكن لا يمكن أن نكون هى 
بذائها حفيقة العرض إذا لم نهئم بالمكونات والعناصرء 


٤ 





بالممثل الفاعل وبالمتلقى. إن معطيات العرض لا نكفى 
وحدها إذا لم تكن قادرة على خلق عرض مواز وفعل 
مواز عند المشاهد؛ لأن المشاهد فى المسرحية يعيد قراءة 
ونركيب العرض بالمعطيات ذائها التى يحاول الممثل أن 
يبدع من خلالها. 

إن العرض المسرحى لا يمكن أن يكشمل إلا عند 
الانئهاء من مشاهدته؛ أو قد يكتمل العرض عندما يشاهد 
المشاهد فى ذانه أو من خلال الحياة ووقائعها. يميش 
العرض المسرحى مع المشاهد ويكتمل فى الحياة؛ من 
خلال قراءة هذه الحياة؛ حيث بقدم لنا حبرة حيائية 
بشكل جمالى؛ لأن العرض بدوره يقوم على قراءة الحياة 
ذانها. كما يقوم العرض معتمدا على خلفية الكائب 
والخحرج والممثل ؛ وعلى حلفبات العاملين فى عناصر 
المسرح الأخرى؛ وعلى خلفية المشاهد الذى يميد مخليل 
جميع بنى العرض وإذابتها فى داخخل معرفته المسبقة؛ 
وتجربئه وخبرته التى هى فى الوقت نفسه حياته وناريخه 
وطفوسه وعاداته وثقافته. 

إن المسرح هو إنئاج الحياة وفى الوقت نفسه نتاج 
للحياة. فالدى يقدم على المسرح حياة قائمة بذانها 
تعتمد على الحياة الكلية للفرد داخخل المجتمع. لذاء يجب 
أن يحمل العرض المسرحى جوهر الإنسان فى حركته 
وصراعه وتشابكه. ولا يكشفى العرض المسرحى بأداء 
الصراعات والتوئرات فى داخخل الوجود البشرى من دون 
أن يؤثر فيها. إن بعض العروض يحارل أن يعطى صور) 
لبعض القناعات؛ ويقدم صور) عن الدمار الإنسانى 
والكارئة؛ ولكن دون أن يفسول شيمًا. إن الفموض 
المسرحى قد يكون مطلوبا فى مريك المشاهد ردفعه لكى 
بلعب دور المبدع أو الفنان الخالق للعرض» ولكن ليس 
شرطاً أر هدفا أن يحول العرض المسرحى أى موضوع 
فنى جمالى إلى غموض مبهم. إن الخطاب المسرحى لا 
يمكن أن يواصل من خلال عروض مسرحية تقطع 
الصلة بين العسرض المسرحى والوجود الإنسائى؛ وما 





امم 


يمكن أن يصدمه العرض المسرحى من قيم الإيمان أر 
القة. إن الإقناع بأن كل ما يقدم يعكس علافة الإنسان 
بالوجود الإنسانى هو الذى يؤكد وجود الخطاب 
المسرحى بكل معطياته » وغيبة هذه العلاقات هى سقوط 
فى الوهم من خلال قناة أخرى تفقد الخطاب المسرحى 
قدرته على إثارة التفكير والمئعة ونسهم فى تطوبر الجانب 
الروحى عند المشاهد. إن بعض الأعمال الثى ندعى 
الطليعية أو التجديد قد يسقط فيما يعدمد عليه المسرح 
الكوميدى من المفارقة اللخوبة أو المفارقة فى الأداء. إن 
المفارقات والتضاد الشكلى قد يقودات إلى حالة الضحك» 
ولكن ذلك لا يعطى أى قدر من المعرفة أو الحقيقة المراد 
تقديمهاأر الإحاطة بها فى خخطاب العسرض. أما إذا 
ارتبطت المفارقة والتناقض والتضاد مع فعل الوجود فى 
دال حركة امجتمع وارثباطه بالخطاب المسرحى؛ فسوف 
يتحول الموقف إلى فكرة؛ وبمكن أن تؤسس معنى لاحقا 
أو معنى يمكن إتجازه فيما بعد العرض. 
إن العرض المسرحى لا بقدم دلالات لإثارة الحيلة 
والانشعال بميد) عن تراصل المرض» بهدف إيصال 
خطابه؛ إنما يجب على العرض المسرحى أن يربط الخيلة 
بالواقع وبالتفكير. إن اخيلة غير كافية لإعطاء فرصة 
الشخيل للإنسان بقدر ما بمكنها أن تستدفر الذاكرة 
الانفعالية وتربطها بالواقع؛ بهدف إغناء العرض وامتثال 
الخطاب المسرحى على أساس علافة المقل بالحيلة 
وعلاقته بكل أشكال الواقع المؤسس والمعيش فى الذاكرة 
من حلال ما حزنه من عادات وتقاليد أو دلالات سلوكية 
ونفسية واجتماعية؛ إن الإيماءة الاجتماعية التى حاول 
برععث تأكبدها من خلال الممثل؛ ما هى إلا شكل من 
أدكال الدلالات التى تعمل على إثارة الذاكرة واغفيلة 
فى أن من أجل إيصال الخطاب المسرحى. إن العرض 
الذى يسعى لكى بكرّن الشموض أو يكون العكاساً 
لهلوسة ذائية مطلقة؛ هو عرض لايحمل وحدة العرض؛ 
ويسئ إلى خطاب المسرح الحديث؛ حتى وإن أعشمد 


المسرح والتغيير الاجتماعي 


على نصوص مؤسسة فى الذاكرة؛ معروفة مسبقاً عند 
المشاهد؛ محاولا وضع استنباط جديد لروحيثها أر 
الارتكاز عليها. إن المشاهد الذى يحضر إلى العرض 
المسرحى الذى يعدمد مثلا على نص (هاملت) أو (لير) 
أو (مكبث) من حيث هى نصوص مؤسسة فى ذاكرة 
المنقف على الأقل ومعروفة ‏ المشاهد عندما يبحضر هذا 
العرض فى حياله صورة خخاصة به منبشقة من قراله 
ومخيلنه إلى جانب قدرته على تخيل النص استنادا إلى 
قسراءة للواقع المستند؛ أى ما يمكن أن ليله هذه 
لنصوص إلى الواقع؛ بأنى المشاهد وهو محمل بعرض 
مسرحى متكامل؛ أو لنقل يحمل تفسيرا للواقع على 
ضرء المسرحية أو تفسيرا للمسرحية استنادا إلى الواقع 
المميش» وإذا به يصطدم بشكل قائم بذائه يعتمد على 
نداعيات النص فى مخيلة اظرج؛ حيث جد هذا الشكل 
قد تخول إلى معطيات؛ ليصبح يالا أكثر فاعلية ونتاجاً 
لحماس المفسر أكثر من أى شئ قائم فى العرض 
المسرحى ذانه؛ أى أن المفسر للعرض هو الذى يلعب 
الدور الرئيسى فى إعادته لبنية العرض وليس على أساس 
ماهو مقدمء إنما على أساس الرصيد الذى يحمله 
المشاهد/ المفسر ليس للعرض فقط إنما للواقع مضا إلبه 
قدرته التخيلية الأولى عن النص. وقد نكون هذه العروض 
مقبولة وتمعمل التفسير من قبل المشاهد؛ ليس لأن 
العرض المسرحى يملك نخطابه الفنى إنما لأن المشاهد 


هو الذى بملك الخطاب؛ أما بالنسبة إلى المشاهد الذى 


ألى رهو يحمل حسه الطبيعى فقطء ولايملك خلفية 
حول النص أو العرضء ولم يقم بعملية تفسير أولية ذائية 
معتمدة على التخيل المسبق لما هو مقدم؛ فإنه سوف يقع 
فى ارئباك تفسير المعانى وأغراض العرض. إن التفاعل 
الجدلى بين المشاهد والعرض هو مايطمح إليه الخطاب 
السرحى» ولكن بعدما يقدم العرض المسرحى معنى قائمأ 
بنائه بعيد ارنكازه على الغموض وما هو غير قابل 
للعأريل. إن مخيلة المشاهد قد تكون هى زمان ومكان 
العرض ؛ ولكن البواعث واحفزات للعرض يجب أن نكون 


Ye 


من الشراء والعمق بما يسمح للمشاهد بالففسير. 
ولايكتفى الخطاب المسرحى بتفسير التفسير بعيداً عن 
جزهر العرض الذى يقدم جوهر الإنسان فى بنية العرض. 

إن لغة العرض المسرحى يجب أن تبنى على أساس 
نظام من العلامات حمل فى كينئوتتها لغة الخطاب 
المسرحى . إن العرض المسرحى الدى يقدم أشكال محارلا 
شحن الانفعالات فى المتلقى من نظام إنشاج المعنى؛ 
معتمدا على بصيرة المشاهد؛ قد يفقد لغة الخطاب 
المسرحى حنى إن استئمر كل ما هو تمرد على الطبيعة 
أو النقليدية فى العرض. إن ا معنى فى المسرح يمكن أن 
بنئج فقط استنادا إلى القواعد الأساسية المنظمة للعرض أو 
النص؛ لأن النظم الثقافية بمكن أن ندرس من وجهة نظر 
تزامنية:؛ ما دام المسرح والفن يمكن أن يطورا علم 
الإشارة بل حتى الإشارة فى الحياة. 


إن العرض المسرحى العكاسات لعلاقات قائمة فى 


الوافع ولتطور هذه العلاقات فى الشاريخ؛ لأن المرض 
المسرحى هو الكشف عن حالة اغشراب الإنسان فى 
لمجتمع؛ أى كشف شبكة العلاقات المادية أو العلاقات 
الفكربة الروحية أو العلاقات المادية الفكربة فى ميادين 
الإنتاج المادى وميادين العلاقات السياسية والحقوقية؛ 
وكشف العلاقة والصراع بين الفرد والمجتمع؛ بين الحربة 
الشردية والاجتماعية؛ بين المجمتمع المدئى والمجتمع 
السياسى؛ حيث إن العسرض المسرحى يعمرض الحالة 
الطبيعية والحالة الاجتماعية عبر وسيلة اصطناعية من 
أجل عكس الاستلاب وخحدّبه؛ أى تغريب الحالة بواسطة 
وسائل الفن؛ لأن العرض المسرحى يعرض الصراع بين 
الح الفردى والوجود الاجتماعى. 
خخصائص العرض المسرحى 

بمئاز العرض المسرحى بخصائص لخدد استقلالية 
المسرح وتؤسس فنه: 
١‏ - الحضور المسرحى؛ ونعنى بذلك فعالبة المشاهد فى 
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الزمان والمكان لمحددين؛ الثى يتم فبها عملية التلفى 
والمشاركة التى تعتسمد بالدرجة الأولى على الممثل 
والمشاهد؛ وتتيح للحضور القدرة على التعليق على ما 
يشبه الممارسة الاجتماعية. 

- إشاج الممثل وعمله على نكرين الشخصية الدرامية 
التى هى نئاج للممئل ذانه؛ لشخصيته الحية 
وشخصية الدوره حيث يكون الممثل منتجاً للشخصية 
الدرامية التى ينتهى وجودها المادى بانثهاء العرض 
المسرحى وانتهاء تأثير الفعل فى داخحل العرض. 

؟- الشحوبلية: وهى القدرة التى يسميز بها العرض 
المسرحى من حيبث ويل دلالة جميع الأشياء الى 
تفقد خواصها لكى ندخحل فى خخاصية العرض وإنتاج 
المعنى فيه (أى مسرحة الأشياء) أو حالة التمسرح. 

؛ - النزامنية: وهى ععملية الإدراك والاستيعاب؛ أى 
إدراك أكثر من شئ فى وقفت واحدء والقيام بأكثر 
من فعل فی زمن واحد. 

© - التركيبية: وهى القدرة على تركيب بنى فنية انظ 
على مصدريتها وختصرصيتهاء؛ مثل الموسيقى؛ ولكنها 
ندخل ضسمن تركسيب العسرض المسرحى (أى 
مسرحتها . 

" - التكاملية: وهى بناء وحدة العرض المسرحى المتكامل 
الذى يفقد فى الجزو خواصه؛ ولكنه ييفى يشثرك فى 
الكل: وبحافظ على رحدته» ويد ركه المشاهد كشبكة 
من المعانى؛ كمعنى إبحائى . 

١‏ - التئالى والتعاقب الذى يمئمد على الدال والمدلول, 
أى مبدأ الاستمرار. إن العرض المسرححى لا يرئقى إلى 
فن إلا إذا املك خطابه؛ فالعرض المسرحى هو نظام 
للبنية الدرامية التى تقدم لنا خطاباً مسرحياً يمشل قوة 
إدراكية نسيطر على الأفكار» الأحداث: الأفعال؛ 
والسلوك الوائع نحت الاخستبارء من خلال لحظة 
العرض وخطابه. إن معرفة“عنصر أو فردة من 


المفردات الدرامية لاتمنحنا سهطرة كاملة على العرض 
المسرحى إلا إذا الخدت مع بقية المفردات من خلال 
عملية التحوبل والحضور والتكامل؛ فالعرض المسرحى 
ليس علامة مفردة؛ بل شبكة من وحدات سيميائية 
مختلفة ومتفارنة تتدمى إلى الإنسان. ونقوم فعالية 
العرض المسرحى على قدرته على إثارة خطاب المسرح 
رإيصاله. إن العرض المسرحى وحدة سيميائية حبيث 
يكون الدّال (أى الحامل - شئ أو مجموعة عناصر 
مادية) ويكون المدلول (الموضوع؛ الجمال الكامن فى 
الشعور الجماعى). وتعدمد الوحدات السيميائية فى 
العرض على التعبير المسرحى ؛ ويعدمد المسرح على 
إغناء الإشارات والبواعث وامحفزات التى تحمل قيماً 
مرمزةً اجتماعياً. 
علامات العرض المسرحى 
بمسمد العسرض المسرحى على أنواع عمدة من 
العلامات؛ 
١‏ - علامة مثبئة ومفصودة وحمل معنى . 
١‏ - علامة عفوبة تعود ليس إلى المعنى المنتج بقدر 


ما نعود إلى خعصائص التقديم أو المقدم. 
۳ علامة مترابطة (هى العلامة المسرحية التى تم 
إعدادها لتقوم بنجاح مقام مدلولها المفصود 
ونفسم إلى فسمين) : 
أ علامة قصدية. 
ب - علامة لها صلة بواقع الممثل. 
ويمكن أن نصدئف أنماط الملامات فى داخل 
العرض المسرحى على النحو التالى ؛ 
العلامات الطبيعية: 
يكم تعبينها بواسطة قوانين مادية تفتصر معها 


العلامة بين الدال والمدلول على علاقة الصلة والمدلول 
مباشرة (السبب س الدافع - النتيجة) . 


العلامات المصطبعة؛ 


ونم تعيينها كنتيجة لتدل إنسائى اختيارى (أى 
يصنع الإنسان الأشياء لكى بدلل وبشير إلى أغراضه) أى 
يتدحل فعل المراقب «المعلل؛ فى إقامة الرابط بين حامل 
الملاسة والمدلول. وثرى ذلك بوضوح فى العسرض 
المسرحى الذى يحول العلامات الطبيعية إلى علامات 
مصطنعة؛ وبشمل ذلك خويل الأفعال الإرادية فى الحياة 
إلى علامات إرادية؛ حيث نقوم ظواهر المرض برظيفة 
الدّال ما دامت علاقتها بما ندل عليه متعمدة. وللعلامة 
فى العرض المسرحى دوران؛ الأول؛ تضمينى؛ أى قدرنها 
على نضمين کل مظھر فی المرض کی ينئج معني 
مغايراً لخصوصية العلامة ذانهاء وذلك من حلال قدرتها 
وفابليتها على التحول بمعنى استعمال المفردة الدرامية 
(أى العلامة) فى أكثر من معنى؛ استناداً إلى قدرتها 
على الإبحاء بأشياء أخرى؛ أى بعلامات أخرى. 

إن العرض المسرحى يجب أن يعمل على خقبق 
زمانية ومكانية الخطاب المسرحى؛ ابس فقط على 
الأساس المشثرك فى زمان ومكان المبدع والمتلقى إنما 
أيضا على أساس قدرة المبدع على لق كينوئة للخطاب 
مثلما هناك كينونة للزمان والمكان. لذاء نرى أن هناك 
علاقة تجاذبية تقوم بين الخطاب والمتلفى؛ فالعرض يدل 
على متلقيه ويتعدد به؛ والمتلقى يرتبط به ارتباط المستدل 
بغيره على نفسه وبه يشحول؛ وهذا ما يمكننا أن نطلق 
عليه حالة التغريب» بالرغم من أن المتلقى يتلقى الخطاب 
بوصفه منفعلا ومشا رکا فى صياغته. 

إن العرض المسرحى مرتبط بزمن تقديمه وعصر 
متلقيه: ولكنه يكون مغرباً ومنجاوزاً أنيئه وزمنه وأسباب 
تقديم العرض وحدوله؛ فهو متغير عندما يكون على مثال 
متلقيه زمان وحدلا؛ وهو خالد على مثال مبدعه ومتصل 
بإنجازائه؛ حيث نرى أن بقاءه وفعاليئه غير مرتبطين 
باللحظة النفعية التى تم [تجاز العرض المسرحى خبلالها. 


١ ريس‎ 


هنی كرمى 


إن العسرض المسرحى له زمن فائم بذانه بعزز من 
استقلاليته؛ لأنه يعتمد بأسلوبه على صورة لمتغيرات 
لاتنشهى» وبهذا يمكن لنا أن نقول إن العرض المسرحى 
بمئلك خطابا إبداعيًا لايمكن دراسته على أنه أسلوب 
لعصر من المصورء ولغة لزمن من الأزمنة» بل يتجاوز 
هله الحدود إلى ما لانهاية؛ مثلما يجب على العمرض 
المسرحى أن بمتلك الشروط الأساسية لكى يمثلك 
خطابا إبداعياً ومن هذه الشسروط المعنى الكامن فى 
العرض» الذى لايمكن له أن يظهر وبتحول إلى خخطاب 
دون وجود علاقه متبادلة بين المادة النصية (النص؛ شعراً 
كان أو نشرا) والمادة الضرورية التشكيلية؛ ببن الشكل 
الصوتى والشكل الحركى وعلاقتهما بالجانب الدلالى» 
لأن الدلالة لايمكن أن نكون معنى دون ترابطلها 
الحركى ؛ حيث يتحول العرض بأكمله؛ وعمل الممثل 
بشكل خخاص: إلى حالة من نسلسل حركى مترابط مع 
الدلالة. لهذاء بقرم الإحراج فى بنائه العرض التكاملى 
للخطاب المسرحى على أساس معنى الحركة؛ لأن 
الإخراج هو خليل معنى الحركة من خلال الربط المبددع 
بين الحركة والمعنى بشكل ججدلى. ومسا ينطبق على 
الحركة ينطبق على الإيماءة والإشارة؛ لأن فهم أبة 
علامة مسرحية مرنبط بالمجموع التراكمى بين الدال 
والمدلول للحركة ذائهاء لهذا يجب أن يقوم النظام 
الحركى للمرض على أساس المبدا المنطقى للتقابلات 
الثئائية بين الدال والمدلول؛ وبين المدأ المنطقى لتمائل 
العلامة؛ وبين المبدا المنطقى للرمز والإحالة والتعبير: لأن 
العرض المسرحى هو مجموعة التراكم للعلاقات الثابثة 
الئى تقدم معنى محددا ضمن زمان ومكان وبيئة 
العلاقات المتنوعة الى تمتوى على معنى قابل للتأويل 
والإسقاط . فد تتحول هذه العلاقات الثابئة فى الواقع إلى 
علامات متنوعة فى العرض المسرحى؛ عندما تعرض فى 
سياق غير مألوف أو مغرب؛ وتتحول لكى ندخل ضمن 
العلامات المتنوعة. ربما نرى شخصية أو حركة أر فملا أو 
صورة تنشمى إلى زمان ومكان وبيكة وتعرض فى سياف 
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زمن مختلف غير طبيعى مصلئع أو (منتج) على المسرح؛ 
رمع نسق عرض مسرحى غير متجانس. فالمعنى المنعكس 
فى العرض المسرحى معدمد على قيمته الأيقونية المشبئة 
فى الذهن؛ وعلى قدرته على تغريب ا معنى وترابطه فى 
المعانى النائتمة عن الدلالات اللاحقة فى سير تدفق 
المرض المسرحى. فالحركة المسرحية تأحذ على هذا 
الأساس أشكالاً مختلفة؛ فهناك حركات يمكن أن 
يدركها المشاهد من خلال التمائل والتقارب والتشابه مع 
ما هو لابت ومرسخ وأسطورى فى ذهن المشاهد؛ وهناك 
حركات اول أن نسهم فى ندفق المعنى عبر تشكيل 
العرض المسرحى؛ إلى جائب الحركات الى تعبر عن 
الحالة النفسية ‏ التى تعيشها هذه الشخصية أو تلك - 
الئى تعبر عن الحالة النفسية للشخصية: أى أن هناك 
حركات نالجة عن الحالة النفسية ككل الحالاث العصبية 
والجئون والهستيريا التى تتجسد بنوع من الحركات الى 
من خلالها يتم تشخيص حالة الشخصية: بالنظر إلى 
الحركة بصورة كلية على أنها وسيلة مسرحية مصطنعة 
خلقث ووجدت خصيصا لغرض خخلق ديناميكية المسرح؛ 
كما هى وسيلة فنية وليس لها وجود خارج المسرح. 

إن التفكير فى خخطاب العرض المسرحى هو الذى 
سيحرر المسرح من دراسة النص على أنه انمكاس لعصر 
من العصور أو زمن من الأزمئة أو مجدمع من امجتمعات» 
إنما سيكون النص مائلاً فى حضور دائم يمكن أن ينولد 
مله عرض مسرحى دائم ما دام الفنان المسرحى متوصلاً 
إلى إيجاد لغة خخطابه المسرحى المعماصر فى مجال بناء 
العرض .من جديد؛ استناداً إلى معنى ونصدية دلالته 
المتوالدة فى الأسلوب والأداء. ومن هناء بمكن لنا القول 
- مثلما قال برعت إن لكل قاعدة استششاو, والخروج 
إلى اللامألوف إثراء للمألوف وتماوز للاستلاب بالتغريب 
والاندماج بالافتناع؛ تلك هى الطريق التى تمفر على 
نواصل الخطاب المسرحى. 

إن العرض المسرحى بعتمد على إغناء الإشارات 
والبواعث والمحفزات الى حمل فيماً مرموزة اجتماعبة؛ 


د المسرح والتغيير الاجتماعي 


ونسمح للحضور أن يننج الشعليق على ما بمثل من 
الممارسة الاجتماعية؛ لأن المشاهد سوف يدرك العرض 
بوصفه شبكة من المعائى وليس بوصفه معنى أحادياء 
ويقوم بتحوبل العلامة الئى تنهدف إلى الاقتصاد لوسائل 
الانصال من أجل إيصال المعنى؛ ولهذا يمكن لنا أن 
ناحد عدداً غير قليل من الدلالات الثى نعرف معناها 
بالنضمين؛ أى ما مله من معان ورموز؛ إلى جانب 
الدلالات الحقيقبة التى لتحاول أن نعكس دلالات 
مختلفة. والدلالة تعمل بوجهين! تربط حامل المادة (أو 
الدال) والعصور الذهنى (المدلول)؛ وبما أن فن المسرح 
فن العلامة» وكل ما يكون على المسرح وفى المسرح 
علامة؛ لذا بمكننا أن تحدد وجود: 
١‏ علامة مثبئة ومقصودة وحمل معنى. 
"١‏ علامة عفوية تعود ليس إلى المعنى المنتج بقدر ما 
تعود إلى خصائص التقديم أو المقدم. 
7 علامة مترابطة وهى العلامة المسرحية الثى تم 
إعدادها لتقوم مقام مدلولها المقصود: 
أ علامة قصدية. 
ب - علامة لها صلة براقع الممثل الحقيقى . 
4 - الدلالة بالتنضمين وهى التى محكم جدلية الدلالة 
الحقيفية؛ ونضمن كل مظهر من مظاهر العرض. 
قابلبة مويل العلامة: أى استعمال المفردة الدرامية 
فى أكثر من معنى ؛ استنادا إلى قدرتها على الإيحاء 
بأشياء أخرى. 
+" - قابلية التصدير والتركيب الهرمى فى العرض الذى 
الأجزاء بهدف شد الانتباه. 
الأيقونة: المبدأ الذى يتحكم بالعلامات الأيقوئية هو 
الشبه؛ فالأبقونة تمثل موضوعها أساساً بواسطة 
الشبه القائم بين حامل العلامة ومدلولها (أى شبه 


بين العلامة وموضوعها): لأن كل شئ يستخدم 
بوصفه علامة يجب أن يكون شبيهاً لشئ فى 
الواقع. وفى المسرح ما من شئ يمكن أن يكون 
أيقوئة «سحضة؛ أو شاهداً «محضاً أو رمرا 
«محضاً؛ لأن المسرح هيدان كامل تتحقق فيه كل 
هذه الأنواع ونفوم على أساس الاتفاق (من داخعل 
العمل أر من خلال الواقع المميش)؛ لهذا نرى أن 
للأيقونة مراحل وأنواعاً: 
أولا: 

كون مبدأ التشابه مطابقاً ججداً ومبنياً قطماً على 
أساس الاتفاق؛ ثما يمسمح للمشاهد بأن بقيم التمائل 
الضرورى بين ما فام وما بقوم. 
ثاليا: 

الأشياء التى تمثل ذائها. لهذا نرى أن الأيونة 

لقوم على ثلالة عناصر: 

أ- الصورة أو التصوبر الإيهامى (أى العرض كأنه 

صورة مباشرة للعالم الدرامى) 

ب التخطيط» وهو أن يكون الشبه مفترضاً عوض 
أن يكون ظاهراً. 

ج - الاستعارة: وهو أن يكون الشبه بين العلامة 
والموضوع بنائياء إيماءة أو حركة؛ بهدف 
إعطاء بدائل ندل على المكان دون الععريف 
به (مثل ساحة حرب يتم التعريف بها من 
خلال حركات المعركة) 

م الشاهد: 
علامة نرجع إلى الموضوع الذى تدل عليه حقيقته 
بفعل كونها متأئرة به حقاء أى ما يظهر وبدل على 
خصائص الشىء (حركة ‏ صوت - صورة) ؛ مثلاً 
العاصفة يدلل عليها بصوث الربح التى نساعد على 
الإفادة من الشاهد فى شد أنتباه المشاهد. 


عولى كريمى 


4 - الرمز؛ 
العلاقة بين حامل العلامة (الدال) والمدلول انفاقية 
شرطية وغير معللة؛ أى أن الرمز علامة ترجع إلى 


الموضوع الذى ندل عليه حقيقته بفعل قانون. وكثيراً . 


ما تشارك الأفكار العامة فى صنياغته» رينظر المشاهد 
إلى أحداله على أنها تقوم مام أشياء أحرى غيرها 
استنادا إلى الانفاق. 
إن العلامة فى المسرح من أجل أن تتكامل ممتاج 
إلى نعاون فواعل ثلائة: موضوعهاء وتعبيرها (التعبير هو 
الفكرة الى تصدر عن العلامة)؛ ومنجرها أو أى شئ 
يسمح للمشاهد بتشكيل صورة أو ما شابه ذلك عن 
الموضوع الممثل. 
٠‏ _الاستعارة وامجار: 
أى استبدال العلة بالمعلول والسبب بالمسبب» وإما أن 
نكون استعارة المجاز بالمجاورة أو مجاز الجزء من الكل » 
لأن العلامة المسرحية كثيرا ما تكون مجازية؛ لأنها 
تأخل الجزء وتعبر به عن الكل . 
١١‏ - الإبانة؛ 


أى عرض الأشباء أمام الجمهور بالإبضاح أو 


بالتعريف بالمئل بدل الوصف والشرح. 

إن للمسرح علاقة فريدة بين داله ومدلوله؛ إذ جد 
فى العرض المسرحى أن المرسل يشغير ويكون أكشر من 
فرد؛ حيث نرى أن الدال فى النص بكون على مغال 
مرسله؛ ومرجعية المدلول فى العرض على مثال متلقيه؛ 
كما أن العرض المسرحى هو فى الوقت نفسه دال 
ومدلول خبالق لزمائه ومكانه الخاص» ومؤلر فى زمن 
المتلقى ومكانه. ويمكن تفسيم ذلك بالشكل الثالى : 

أ المرسل ومرجعية الدال, 

ب - المتلفى ومرجعية المدلول. 

ج - العرض المسرحى . الزمن ‏ المكان. وللعرض 

ثلائة مراجع: الأول باللغة والشائى باللسان 
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(شكل لغوى نم إنجمازه بالموث) والشالث 
بالجسد. 

إن المشاهد؛ لكى يتسوصل إلى الدال المسرحى 
الصوتى الذى يجمع بين الطاقة الصوئية والأداة المرجعية؛ 
يجب أن يثوفر لديه؛ خصوصا عندما نكون لغة المسرحية 
فصيحة - أو لغة الكتابة ذائها: 

-١‏ معرفة داخلية: بمعنى أن يعرف الفصاحة 
والعلم بالأساليب والمفردات كما يدركها المشاهد 
والسامع؛ وكما يقال أو يلقى الكلام. 

۲ - معرفة خارجية: الكيفية التى يقال بها الكلام 
الإلقاء - أى الوقوف على المعنى عبر وسائل الإلقاء؛ 
لأن النص المسرحى يفقد داله بمرسله وبيداً بتكوين دوال 
جديدة؛ لأن الحوار فى النص المسرحى يكون صورة على 
مثال مبدعه وليس على مثال قائله. إن هذه الازدواجية قد 
غدد الممثل فى مجسيد الشخصية على أنها صورة لكائن 
غير مألوف عبر اللغة الفصيحة وإلى كائن اجشماعى عبر 
اللغة المحكية:؛ لأن اللغة المحكية تلعب دوراً مهما فى 
مخقيق الوجود الاجتماعى؛ حيث نرى أن الممثل يكون 
فى الأولى كائنه النصى وفى الثائية كاثنه الشخصى» أى 
أن الممثل يتحد راللغة الحكية ويكون أكثر قربا بتجسيده 
للدال؛ لهذا يقوم الممثلون فى العرض المسرحى بعيين 
الأشياء التى نشكل هذا الواقع ونكونه؛ ولكن الواقع فى 
المسرح يختلف؛ فقّد لايكون الواقع هو الفعل الحياتى 
لأن اللغة التنفيذية نستطيع أن تبنى العالم وتحيل إليه. 
هذا يعنى أن اللغة أو الحوار أو الكلام المسرحى يستطيع 
أن يمنحنا وافعاً متخيلاً, لأن اللغة فى المسرح لاتربط فى 
المسرح بين اسم وشئ؛ ولكن بين صورة سمعية ومفهوم 
ذهنى؛ وهنا ينساوى الوجود الممكن والوجود العقلى. 

إن الخطاب المسرحى يقوم على مكونات إيصال 
أساسية ؛ إذا أخذنا رأى ياكوبسون حول مكونات الإيصال 
التى هى مجموع العناصر الداخلة فى عملية الإيصال» 





التى بمكن أن نقسمها بالمسرح بالشكل التالى؛ (مرسل؛ 
رسالة» متلق) . 

إن مفهوم المرسل فى المسرح يمكن لنا دراسته من 
خلال مجموعة المبدعين والفنائين فى العرض المسرحى » 
الذين يقودهم اغفرج؛ لأن الخرج فى المسرح هو الذى 
يعمل على إيصال رسالة العرض ويقوم عمله على عناصر 
مهمة هى؛ النص' المؤلف؛ الممثل والمصممين' 
والمدربين. أما الرسالة (العرض المسرحى) ؛ نهى تقوم 
على مجموعة بنى يمكن أن نقسمها بالشكل التالى: 
(الفضاء وما يشمله من ديكور وملحقات وأناث وإضاءة 
وموسهقى وخطة إخراجية؛ أى ابنى التى يقوم عليها 
العرض المسرحي ؛ وههى 
الببية اجزه: 

تعلى كل ما بشثمل على (الأدب» النص» 
الموسيقى» الرسم؛ التمثيل - عناصر بصربة وسمعية - 
والجمهور) . 
البئية الكل: 

تعنى كل ما يشكمل على مفهوم (الوحدة الفنية) 
التى هى أجزاء إدراكية غير مادية مثل: 

أ الفعل الدرامى. 

ب - الشخصية الدرامية. 

ج الحبكة الدرامية. 

د المكان الدرامى. 


إن البئية المسرحية هى بنى إدراكية وصادية» _ 


والأجزاء الإدراكية منها يمكن لليلها ونفسيرهاء أما 
: الأجراء المادية - الجمهور: الممثل» النص » الفضاء 
العناصر البصرية والسمعية؛ فيمكن الإحساس بها 
وإدراكهاء وكذلك بمكن تخليلها وتفسيرها. فالبنية تعنى 
الحقائق ‏ الافتراضات الفلسفية؛ لأن البنية الكلية فى 
عمل واحد نكون أكثر من خخلاصة ميكانيكية محتويات 
أجزائهاء ما دامت تساعد على ظهور صفات جديدة. 


المسرح والدغيبر الاجتدماعى 


إن مفهوم البنبة ينصل بالحالة التى تنتظلم فيها 
عناصر أى شئ بوصفه «كلاما» » فالبلية ليست نالج 
عناصرها الجزئية فقط (هذا فهم جامد للبنية) بل هي 
العلاقة بين الأجزاء المنفردة أيضاً. والبئية لها عناصر 
جرئية ولها وصفء ولها عناصر من المادة ولها عناصر 
غير مادية يسئدل عليهاء ولها عناصر جزئية؛ وعناصر 
كهنوتية ثابثة؛ وعناصر نبعية؛ وعناصر مهيمنة؛ كما أن 
لها نسقاً خاصا ينظم عناصرها, وللبئية وظيفة وسياق؛ 
الوظيفة تعنى وظيفة الجزه بالنسبة إلى المجزء الآخبر أو إلى 
الكل أو إلى السياق أو إلى الفرائن. ووظيفة البنية تنقسم 
قسمین: 

أ- وظيفة جمالية. 

ب - وظيفة أنصالية. 

إن للبنية أشكالاً تنسع فيها دائرة البنية كى لشمل 
البنية الأكبر ( كالبنية الاجتماعية). والبئية فى العمل 
الفنى تتصل بالبئية الأوسع (مثل البنية الاجدماعية) 
بواسلة الدلالة أو الإيماءة الدلالية (الوحدة الإدراكية 
للتكوين الدلالى)؛ كما أنها تخضع للسياق السياسى 
والاجتماعى. 
فعالية المشاهدة المسرحية 
والوافع الاجتماعى 

تعرف المشاهدة المسرحبة على أنْها دمج وعينا 
بمجرى العرض المسرحى» وتقوم على أساس التفاعل بين 
ما هو ملفوظ ومتحرك ومسموع وما هو متخخيل أو ساكن 
فى الذاكرة من ججربة معيشة أو مكتسبة؛ متحركة فى 
اللموذج الداحلى للمشاهد الذى بحترى على صورة 
حركنه الظاهرة الواقعية المدركة والممسوسة» حيث المعنى 
أو الفصد المتولد من خلال الفكرة المستقاة لمكونات 
العرض المسرحى؛ التى يمكن أن نطلق عليها فعالية 
الخطاب المسرحى. والمعنى أو الفصد هنا لايعنى معدى أو 
قصد الأجزاء ذ فى العرض أو الجزء الأكثر أهمية ٠‏ مثل 


Aff 


النص أو بناء المشهد المسرحىء أو إعادة ربط المعنى 
والقصد بالشخصية المسرحية أو شخصية الممثل أو 
بالمؤلف أو بالهرج» بل بقصد ومعنى الخطاب المسرحى 
وتأليره وما يحدله من فعل وجدانى وحسى وكيانى؛ 
يكون الأساس فى بناء المعارف والمدركات الحسية 
قصديته؛ لهذا نفئرض؛ 

١‏ أن يكون الوعى دائما وعى شئ ما. 

١‏ - وأن تكون أفضل طريقة تنصور بها الوعى 
(الفعل الذى به بقصد أو يعنى أو يشخيل أو يشصور) 
الفاعل (أى المشاهد) موضوعا يعبه؛ وبذلك يدخل 
بالموضوع ذانه فى الحيز المعروف فى شكل تصور بديهى 
أو صورة ذهنية (وبليم رائ: /1541؛ ص/,١).‏ 
تفترض وجود مشاهد وعرض مسرحى يؤلف كلاهما 
الأخر ويظهران فى صبغة الخطاب المسرحى المتكون من 
فعل المشاهدة وبنيئها والعرض المسرحى بفعله وبليته؛ 
حيث جد أن المشاهد هو الذى يحدد أهمية الخطاب 
المسرحى ودلالاته. 

إن الععرض المسرحى الذى يني خطاباً مسرحياً 
يجب أن يعدمد على فعل من أفعال الوعى وبنيته؛ کی 
يحفق تواصلاً بين وعى المشاهد وموضوع وقصد ومعنى 
«الححاكاة أو «الشمائلية؛ المقدمة على المسرح؛ فالواقع 
المعمروض قد يحمل موضوعاً واحداً أو معلى واحداً أو 
قصدا واحداً لكل مشاهد على حدة؛ لتحقيق إجماع 
قصدى لدى الجميع مبنى على موضوعية العرض» أو قد 
يكتشف فی الخطاب المسرحى عدداً هائلا من القصدية 
التى نعمل على ثراكم فى المعرفة ونفجير القدرة على 
التأوبل والتفسير بهدف الوصول إلى الغاية نفسها أو 
الوصول إلى قراءة جديدة للعرض؛ حيث يحدث أن يقرأ 
المشاهد ا موضوع الموجود فى داخله من خلال روز 
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العرض وشفرانه وبواعده, وذلك عندما يحمل الخطاب 
المسرحى معنى يفيض عن حدود القصدية المباشرة؛ 
وعندما بمتئع العمل المسرحى عن أن يعطى نفسه بكل 
بساطة وسطحية؛ حيث نلاحظ أنه كلما استفز العرض 
المسرحى مشاهده من خلال الخطاب المسرحى زاد إمكان 
التأويل لقصدية العمل الفنى ذانه؛ لأن الأشكال القائمة 
فى ذهن الإنسان يستحضرها المشاهد مرة ثانية بهدف 
الإدراك والممسارنة والحوارء أى إظهار المعنى والقيمة لما 
يرى ويسمع. لأن الإنسان يبحث دائماً فى العمل الفنى 
ی کی ا ا ی ا 

مغنى أو مغئية ريفية تعمل على أداء الأغانى المرتبطة 
بالبيئة والطبيعة والاندماء الاجشماعى المتوارث فى الريف» 
وخاول أن تعمل على إعادتها وصياغنها من جديد 
رنسويقها إلى مجتمع المدينة الذى هو خليط أجيال من 
المهماجرين المرتحلين من الريف والجبل إلى المدينة؛ إن 
هذه الأجبال التى فقدت الأشياء الكثيرة من حيائها مع 
الطبيعة والعمل والغناء والتقاليد؛ وحتى العلاقة الإنسانية 
وما تنسصف به من حب ومسودة ونضامن وعطف. 
ولاعتقاد ابن المديئة أله لايستطيع اسئرداد ما فقده منهاء 
فإنه يفوم بتعويضها فى الأغنية الشعبية فى اللحن 
والكلمات وحتى الأداء والزی والتعبير والطفوس المنقولة 
إلبه من خلال إعادة إبداعهاءكأن زمن الرحلة لم يفقد 
من الأشياء شيئاً على الإطلاق؛ لهذا مد أن للعملية 
جوانب عدة إيجابية إذ استطاعت أن ترتقى بالخطاب 
الفنى إلى مرحلة معرفية متقدمة؛ وإلا ستكون تعويضا 
سلبيا بقود إلى ندلى الجانب الثقافى والحضارى فى 
المديئة» ويبقى الذوق فى حدود رهم ع التوازن فيتدئى 
أسلوب الإبداع وصياغته؛ وبهذا تفقد المديئة جزءاً من 
حضارتها على حساب توسع التشار المعرفة المتدئية لحالة 
الريف. واستناداً إلى هذا التعبير يجب على الفنان أن 
يعمل على استثمار هذا الجانب فى إغناء العمل 
الإبداعى بنظام معرفى منتم فى أصوله ومتقدم فى 
خخطابه . 





الممسرح و الشغيير الاجتماعى 
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وفنون الفرجة الشعبية 





دراسسة فى ال ولبات 
أحمد نمس الدين الحجاجى * 


هناك إجماع من نقاد الأدب على أن شرقى هر 
رائد المسرحية الشعرية فى الأدب العربى .2١(‏ وبحاول هذا 
البحث أن يستكشف رحلة الشعر المسرحى فى الأدب 
العربى قبل شوقى؛ ليتعرف حقيقة هذه الريادة» فإنه إذا 
نصد بها ما يرل طه حسين من أنه منشئ الشعر 
التميلى فى الأدب العربى”') فإن ذلك لا يمثل واقع 
الشعر المسرحىء أما إذا قصد به أنه الشاعر الذى أكد 
الشعر فى عالم المسرح وأدخل الشعر المسرحى عالم 
الأدب» فإن ذلك يمثل واقع الدور الذى لعبه شوتى فى 
الشعر المسرحى؛ وهذا الدور مازال موضوع تساؤل كل 
الآراء النققدية التى وجهت لمسرح شونى الشعرى. إذا لم 
نكن ربادة شوقى بهذا المعنى فريدة فى الأدب العربى» 
فإن كثيراً من حاولوا تجربة المسرح الشعرى بعده كانوا 
أيضا رواد)؛ حاولوا أن يشروا تجربة المسرح الشعرى 
ويطوروها. غير أنهم جميمًا جعلرا من شوقى محور 
الارتكازء سواء فى اتفاقهم معه أر فى اختلافهم عله. 
ل لي E RE‏ 


٠‏ أستاذ الأدب» ف اللخة العربية, كلية الأداب بجامعة القاهرة. 
ا 





'وكان كثير منهم غافلا عن أن شوقی نفسه کان پرنکز 


على مارب سابقة عليه؛ وعلى مخربة تخيط به لم يكن 
يود أن يخرج عليها بقدر ما كان بريد أن يضع نفسه فى 
حضمها. ومن هناء فقد صبت حركة المسرح الشعرى 
السابقة عليه فى أعماله؛ كما أحذت حركة المسرح 
الشعرى تماول أن تخرج منه أو عليه؛ فمحاولة التطور 
والتجديد هى فى الوقث نفسه محاولة للثورة على أوليات 
المسرح الشعرى والتخلص من تأليره أو العودة إليه. 

عرفت اللغة العربية المسرح بشكله الغربى عام 
۷م" حين أنشأ مارون النفاش مسرحه فى مديئة 
بیروت»؛ وقدم عليه ثلاث مسرحيات؛ هى (البخيل) و(أبو 
الحسن المغفل) و(السليط الحسود) . 

وقد توقف مسرحه سئة 1484 إلا أن التمثيل 
لم يدوقف فى العالم العربى ؛ فقد كان البداية ولم يكن 
النهاية؛ ذفى دمشق تكونت سنة 1818 فرقة أحمد أبى 
حليل القبانى. وظهرت فى القاهرة سنة 117١‏ فرقة 
يعقوب صنوع التى توقفت بعد موسمين مسرحيين؛ لم 








أحمد شمس الدين الحجاجى 


وندت على مصر فرقة سليم النقاش سنة ١۱۸۷ء‏ وهر 
التاريخ نفسه الذى قدم فيه اليازجى مسرحيئه الشعرية 
(المروءة والوفاء) . ومدذ هذا الباريخ لم تترقف حركة 
المسسرح الحربى؛ رفى سدة ۱۸۸١‏ رفد على مر من 
دمشق أبو خليل القبائى ليضيف إلى مسرحها حياة 
جديدة. وفى سنئة ١841١‏ كون إسكندر فرح فرنته 
المسرحية الئى شاركه فيها سلامة -حجازى. وألف شرفى 
فى أكشوبر سنة 1847 وهو فى باريس أول مسرحية 
شعرية له وهى مسرحية (على بك الكبير) وطبعت سنة 
۱ه (۱۸۹۳). وکتب بعدها سنة ۱۹۰۷م 
مسرحية (البخيلة) وفى سنة 1671م مسرحية (مصرع 
كليوباترا التى أكدث دور شوقى فى المسرح الشعرى 
الذى دعمه بعد ذلك بكتابته ست مسرحيات أخرى؛ ما 
أدى إلى أن يشابع نقاد الأدب المربى مسرح شوفى 
بالدراسة؛ ومع أن العقاد حاول أن ينال منه فى مسرحيته 
(قمبيز) فى كتابه تمبيز والريادة لهما فى الميزان» كما 
يفول العفاد'!»» فإن رأى العقاد هذا لم يؤثر على رؤية 
النقاد وجمهرر الأدب السربى دور أحمد شوفى فى 
المسرحية الشعربة؛ إذ عدره رائدا لها. ولن نتم معرفة 
حدود هله الريادة إلا عرف علاقة المسرح العربى 
بالشعرء ولا بكم تعرف هذه العلاقة إلا بالعودة إلى شوك 
السمشيل الأولية التى عرفها العرب؛ وهى ما يمكن 
نسميئها بفدون الفرجة العربية؛ ففئون الفرجة العربية هى 
التى أسهمت فى ميلاد المسرح العربى؛ الذى استعار من 
الغرب الشكل وأضاف إليه المضمرن والصياغة والإطار 
واستمد هله الإضافات من لراث الفرجة الممتدة جذرره 
فى التاريخ العربى؛ وفنون الفرجة العربية هى التى أسميها 
بأوليات المسرح أو المسرح الشعبى ؛ هله الفئون كانت 
على اتصال وثيق بفن الشعر ولم تنبت عله. 

وعدد النظر إلى الشمر وعلافته بفنون الفرجة 
الشعبية فى العالم العربى؛ يمكن ممديد هذه الفئون 
بخمسة أنوا ع : التعزية؛ والمحبظون»: والمره قوز؛ وحیال 
الظل» ورواية السيرة. 


E 


رالتعزية! نمثيلية نعبر عن طقس احنفالى ديئى 
خاص بمقتل الحسين (رضى الله عنه) . تبدأ هذه 
اللاحتفالات فی غرة امحرم ؛ رنشهى فی العاشر مله. رهى 
تمثل حباة الحسين؛ وكل فعل أو حركة فيه تمثل حدلا 
من أحداث مقئله؛ فلا تثم الأفعال والحركات فى حفل 
الشعرية بشكل عشرالى؛ وإنما هى أفعال رحركات 
مقصردة؛ فالحفل كله يستعيد لحظة الاستشهاد وبقدمها 
لجمهور المستنقين, والمشش ركون بمثلون الشخوص 
المشتركة فى هذه اللحظة؛ فهى طفس يستعيد الماضى 
ليعيش الحاضرء وبمشد به فى المستقبل تكراراً لهذه 
الحادئة التى تعيش فى قلب الشيعى وعفله؛ فقد 
استطاعت جند الظلام أو الشر أن تهزم جند الدور أو 


٠‏ الخير هزيمة ساحقة ولكنها مإئتة؛ فيمايرى هذا 


الشيعى؛ وكان على الجموع أن تستئعيد هذه الحادثة 
لتعبر عن تفكيرها فى هزيمة الحسين؛ ونستعيد وقفتها 
مع النور والخير, 

ولقد نطورث هذه الاحثفالات من الأوراد وفصائد 
الرئاء التى كانت تلفى فى كربلاء فى ذكرى مقئل 
الحسين وتكى قصة استشهاده؛ وكانت هذه الفصائد 
تسمى «المقائل؛. وكان يتبع هذه القصائد أداء تمشيلى 
رمزى يشارك فيه الجمهور*'. وتطور هذا الشكل ليصبح 
احتفالاً طقسي أدائيا يرمز إلى عالم الحسين لحظة القتل» 
ثم حرج مله فى لهاية الاحتفال فى يوم العاشر من شهر 
ارم؛ يوم عاشوراء؛ الدمشياية الطانسية التي تسمى 
بالتعزية؛ والملاحظ أنه لم يئش عنها نص باللغة العربية. 

وقد لشر رفيق الصبانْ نرجمة عربية لبعض نصوص 
التعزية الملحقة بكتاب محمد عزيزة (الإسلام 
والمسرح)"". وقد يمدو من هذا أن العرب لم يعرفوا نعزية 
الحسين لعدم وجود نصرص عربية مدونة لها وليس هذا 
بصحيح! نقد عرفث رأنا فى البحرين أن هناك تمثيلية 
كاملة تشبه ما ورد فى نصوص التعزية التى ترجمها 
محمد عزيزة وقد كان أهل البحرين بعد الاحثفالات 


سس سس ساسم الشعرالمسرحى وفلون الفرجة الشعبية 


بمقتل الحسين يتجهون إلى إحدى المناطق فى البحرين 
لیشاهدوها» رقد توففث هذه التعزية فى صورتها هذه فى 
السبعينيات من هذا القرن؛ أى أن توقفها حديث؛ بيدما 
مازالت تعيش فى ذاكرة الكثيرين من أبناء الشيعة. وإذا 
نظرنا إلى هذه التعزية التمئيلية أو إلى الملقس الاحعفالى 
العام لمقتل الحسين؛ فإننا تجده يؤدى فى معظمه شعرا 
غنائيا فى رثاء الحسين » وسرديا لواقعة الفئل» وقصصيا 
يروى مقئله؛ فالشعر هو الأساس الذى يينى عليه العلقس 
الدببى التمثيلى. 2 

واحثفالية التعزية تمثل وجها من أوجه الطفوس 
الدينية المرتبطة بالشيعة. وهناك وجه أخخر لاحتفالية ديئية 
أخرى ترتبط بأهل السنة؛ ويمثل اسمها اختلافا جذربا 
مع الشيعة؛ وهى احثفالات المولد. فإذا كان طقس 
التعزبة يرتبط بموت الولى؛ فالمولد ليس احتفالا عشوائيا 
وإنما هو احتفال مرنبط بميلاد الولى؛ وكل حركة فيه 
تمائل حدثا فى حياة الولى. ويسدأ الطفس فى معظم 
احتفاليات الولى بحركة الجماعة مع محمل الولى ص 
مقافيه أو قبره؛ وتأشيل طربقها فی شوارع القرية أو المديية؛ 
لددور حولها دورة تمائل حركة الولى فى حياته؛ ولقف 
جموع الشعب بكل ثثائه لشمائل عالم الولى. وفى كل 
ذلك يأخذ الشعر طريقه للاحتفال؛ فأناشيد الجماعة 
رالدكر لا تدوقف حنى بعرد احمل إلى المقام؛ رلكون 
عردة المحمل نهاية الاحتفال؛ لتبدأ الجماعة حيائها بعد 
ذلك وقد شاركت فى إرضاء وليها والشعور بأنها مرتبطة 
بقداسته؛ وقد تكون آخر كلمائها دعاء شعرباً. 

فحركة المولد هى شعر وحركة تمثل فصا يعبر عن 
حكاية الولى؛ كما أنها قد نسرد شعر) مع هذا العمائل 
فى الحركة؛ هذا فضلا عن أن الجماعة كلها تفرم فيها 
بدرر تمثیلی . 

رإذا كائت العسعزية والمولد بمشلان طفسا دينيًا 
مقدسًا بالنسبة إلى الجماعة الشعبية:؛ فإن الزار يمثل 
طقس ولكنه غير مقدس. فالشعزية ترتبط بالإمام؛ والمولد 
برتبط بالولى؛ أما الزار فهو يرتبط بالجن؛ فهو احتامالية 


راد بها إرضاء الجن القرين. وفى هذا الطقس تتحول 
المعدقمدة فى الزار إلى عروس فى ليلة جلوتها تقام لها 
طفوس الزفاف؛ وتفود حفل الزار «الكوديا؛ نساعدها 
جوقة من العازفين رالمنشدين» ريعتمد هذا الأداء على 
الشعر الغنائى وحركة الرقص النى بدخلها المعتفدوث فى 
العلاقة بينهم وبين الجن. وحثى الذين يجلسون قاصدين ٠‏ 
الفرجة؛ يصبحون جزءا من هذا الطفس» فالموسيفى قرية 
وقادرة على أن خرك الجماعة مهما كان رأيها فى الزارء 
لتدخل الحلبة وتصبح جزعا من إطار الجماعة فى أدائها 
للاحتفالية؛ فالزار هو مسرح احتفالى تصبح فيه الجماعة 
كلا لا يتجزأ من الطقس الأدائى الشعرى. 
ولا تخرج تمشيليات المحبظين كثير) عن دائرة 
الشعرء وإن كنا لا نعرف عنها إلا ما كتبه إدوارد لين فى 
كتابه (المصريون الحدئون: شمائلهم وعاداتهم فى القرن 
التاسع عشر)”؟)؛ وما قدمه عن المحبظين يمثل الفثرة التى 
شاهدهم فيها فى الثلث الأول من القرن التاسع عشر. 
وقد عرفهم بأنهم ؛ 
«ممثلرن يضحكون الناس بدكات مضحكة 
حقيرة. وكثيرا ما يرون ألناء الحفلات السابقة 
الممهدة للزواج والطهور فى منازل العظماء؛ 
وأحيانا فى مبادين القاهرة العامة؛ حيث 
يجممعرت حولهم حلفة من المشاهدين؛ 
وألعابهم لا نستحق الذكر كثيراء وهم على 
الأخص يلهون الجمهرر وبنالون لناءه 
بفكاهات عامية وأعمال فاحشة:؛ ولا يوجد 
نساء فى فرق امحبظين فيقوم بدورهن رجل أو 
صبى فى لياب امرأزةة8 , 
وهذه الصورة - إذا تركنا حكمه عليهم ‏ تنطبق 
تمام الانطباق على فرق الجوالين التركية المعروفة باسم 
هاس 04 . وقد کان لهذه الفرق الجوالة فى تركيا 
شعبية واسعة بين جميع فئات الشعب وطبقاته؛ حتى إن 


LY 


السلطان نفسه كانت تلحق به فرقة من هله المرق 
الجوالة وهو فى ساحة الفتال لتسليته بعد لحظات الحرب 
الحرجة لق 

وإذا حاولدا أن نفارث بين «الأررتا أويدو؛ رانحبظين» 
وججدنا أن الأولى تمثل المسرح التركى المرئمل» والشانية 
نمثل المسرح العربى الم جل؛ فالصورة التى قدمها لين 
نؤكد أن ما يقدمه المحبظون هو من نوع المسرح المرجل؛ 
الذى بحفظه الممثل شفاها» ويقدمه معدملا فيه على 
الذاكرة وعلى التغبير فى النص بحسب ما تقشضيه 
الموافف. 

وإذا كانت هناك فرقة تخصص لتسلية الخليفة فى 
الحرب أو السلم؛ فإن الدموذج الذى قدمه البن) هو 
عرض لتمشيلية قدمت أيام الباشا أثناء الاحشفال بخئان 
ولد من أولاده؛ أى أنها كانت فرئة تسلى الباشا 
ورجالانه. 

ولا نستطيع أن نحدد اللغة التى استخدمت فى هذا 
النص؛ فهو بالصورة التى قدم بها تمشيلية هزلية؛ غير أننا 
نستطيع أن نحدد دور) للغناء فيها. فلين يذكر أن هناك 
خحمسة أشخاص من شخوص الرواية يظهرون أولا فى 
هيكة موسيقيين ورافصين؛ وبعد قلبل من الطبل والزمر 
والرفص يظهر الداظر وبقية الممثلين؛ وينقلب العازفون 
عد ذلك إلى مثلين يقومون بأدوار الفلاحين”"'؟. عالم 
لمحبظين؛ هناء أغرب إلى عالم القره قوز يتداخل فيه 
التمشيل والغناء والنشر والشعر؛ فالطبل والزمر والرقص 
لابد أن يصاحبها الغناء؛ فالغناء هنا جزء لا ينجرأ من 
عملية الأداء التمثيلى لمسرح الارئجال العربى , 

والغريب أن هذا اللون الشعبى للارتمال لم يحفظ 
لناء ولا نعرف متى نوقف» ولا كيف توقف. غير أن 
هناك صورة أقسرب إلى المسرح الارتجالى لأعمال 
المحبظين؛ وهم جماعة «الأدبائبة؛ التى كانت ترئرق 
بارشجمال الشعر. وقد قامت بين عبد الله النديم وجماعة 
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منهم فى مدينة طنطا منائسة على قرض الشعرء فكان 
النديم بعارض لمانية منهم» رفد وقففت جموع من 
الداس تعد بالألوف؛ والعساكر تدفعهم عن المتناظرين ؛ 
رقد اسشمرث الناظرة للاث ساعات. وكانث شروط هذه 
المناظرة أن من تنحنح أو بلع ريفه وسكت بعد قراغ 
صاحبه عد مغلوبا؛ وأنهم إن غلبوا النديم حصلوا على 
ألف قفرش؛ وإن غلبهم النديم ضرب كل واحد من 
الشمائبة عشرين كرباجا .2١١(‏ هذه المحاورة هى الصورة 
الوحيسدة التى وصلئنا عن محاورات الأدبائية, وهى 
بشكلها هذا قق صورة من صور الارتججال التمشيلى : 
مجموعة من المؤدين تفف أمام جمهور مراقب متمتع 
بما يحدث؛ لا يمثل طرفا فى الأداء؛ ولكنه يمثل طرف 
التلفى فى التمشيلية المريجلة لشعراء مرجلين للشعر؛ 
لاتأحل بعدها إلا بالشعر ولا نكون لها قيمة لدى 
المتلفين إلا حين نتم شعراًء ونعلها الوحيد مبنى على 
رغبة كل فريق فى فين الانتصار؛ وهذا بعيد عن فن 
امحبظين الذى يقثرب إلى ححد كبير من فن خبال الظل 
وإن اختلف معه فى الأداة؛ وهى الممثل , 

وخيال الظل مصطلح كان يطلق فى الغرب على 
نوعين من أنواع المسرح الأوْلى أو الشعبى العربى. فالأول 
هو «القره قوز؛ والغانى ما يسمى عندنا بخيال الظل. 
ويعتمد كلا الفدين فى أدائه على العرائس؛ غير أن 
١الفره‏ فوز) نظهر فيه العرائس أمام الجمهور. 

رتمشيليات «القره قرزا هزليات نستشير ضحك 
الجمهور بما تقدمه من نكاث وموضوعات سائحرة من 
واقعهم؛ يتخللها الغناء والرقص؛ مع ملاحظة أن الرقص 
ترقف عن مصاحبة القره قوز الآن؛ ولكنى شاهدته فى 
طفولتى : تصاحب «القره قوز» راقصة:؛ بالإضافة إلى فرقة 
مرسيقية في مواجهة (المره فوز) تخاطبه ساعة العرض» 
وتصاحب القره قوز الآن فرفة موسبقية تعمد على 
الطبلة؛ خلس أمام الحاجز الدى بظهر مله «القره قوز 
وتبدأ امحاورة بتحرش رئيس الفرقة الموسيقية بالقره قوز 


ااال سس سس سم الشعر المسرحى وقون الفرجة الشعبية 


فيدور حوار بينهما يصاحبه عزف الفرقة وغناء (الفره 
فوزه؛ ونتكون هذه الأغانى من مواوبل شعبية نشكو 
الزمان والأيام؛ أو تمجد الحبء أو تنقسد الواقع بشكل 
ساخعر: وقد حورت الأغانى الشائعة بطريقة هزلية تمئع 
الجمهور وتثير ضحكه! فهو فن يختلط فيه النشر بالشعرء 
كما يختلط فيه الغناء والسرد المؤدى بطريقة تلقائية 
ساشهرة. 

ويختلف يال الظل كثير) عن «الفره قوز كما 
يثفق معه فى الكثير؛ فما كان يقدم مل عهد قريب 
يلتقی مع ١القره‏ فوز) فى السخرية من الراقعم واخئلاط 
النشر بغناء الموال والأغنية الشعبية؛ ويختلف عن القره 
فوزه فى أنه لا بحرى شخصية واحدة فى باباته؛ فى 
كل بابة قصة مرئبطة ببطل مختلف فى رسمه عن البابة 
الأخری. رقد کان حظ «القره قوزه يرا من حظ يال 
الظل؛ فهو مازال يعيش بيدما يعد الثانى فى حكم التراث 
الغائب. وإن وجد عدد قليل يستطيع أن يؤدبه - وقد 
دونت بعض النصوص القديمة ثما حفظ لنا صورة من 
عصر ازدهاره؛ وأهم هذه النصوص هى باباث ابن دائيال. 


وشخوص هذه الباباث من الدمى ترك وراء سثارة ٠‏ 


بيضاء يسلط عليها الضوه ننتظهر خخيالات ظلها على 
الستارة؛ وما يظهر للجمهور هو نيال هذه العرائس الثى 
تتحرك؛ ومن هنا اتخذ اسمه دخبيال الطل». وللشعر 
دور بارز فى نص البابة. وتبدو فيها مجربة الشعر مختلفة 
إلى حد ما عن الشعر الغائى العربى؛ فهدا جمهور برى 
حدنا من خلال الخيال يسمع؛ وحوارا للشخوص» لذا 
طوع هذا الشعر للأداء الشمثيلى؛ ولم يتوقف عند النوع 
التقليدي؛ وإنما نوع فيه بما يساعد على إمتاع جمهور 
النظارة. وقد دحل فى «بابات؛ الخيال الفريض والموشح 
والدوبيت والمواليا والرجل والكان كان والضوما والبليق 
والركالش”؟2. وفى بابة (عجيب وغربب)19) تبعدد 
الأنواع» فسفى البابة تبسرز القسصائد وامسات 
وام رمات" . 


نهو بذكر موشحا على لسان صاحبة الصررا 
لصف نفسها! فى بعض البلاد العربية ١‏ بالحكوالى) ؛ 
وكذلك قارئا السيرة الذى اشتهر فى مدن كثيرة. ولقد 
ذكر لين وجود قراء للسير الشعبية؛ مثل (سيرة الظاهر 
بيبرس) و(سيف بن ذى يزن) و(ذاث الهمة)!*''. 

وقد نوقفت قراءة السيرة على الجمهور؛ وما بفى 
بيننا هو مغنى السيرة المحمدرف؛ وهو بدوره بلقسسم من 
حيث الأداء إلى نوعين من الرواة؛ نوع يروى السيسرة 
بالنشر المسجوع الممترج بالشعر؛ والدوع الثانى يرويها 
شعرا. ويسمى الجمهور هؤلاء الرواة جميعا بالشعراء. 
ويشتهر النوع الأول من الرواة فى الوجبه البحرى فى 
مصرء ويمثلهم الشاعر فتحى سليمان رعلى الوهيدى 
والسيد ححواس. والشاعر هنا يقفف أمام جمهرره مدلا 
حين يكون حديده بالشر» وحين يدخل الشعر فى الأداء 
بدوفف ليغنيه على لسان أبطاله معبرا عن موائفهم 
وأحاسيسهم من حب وكره وألم. وهذا الشعر متنوع؛ 
ففد يكون موالاء وقد يكون زجلا غنائياً؛ وفد يكون أغنية 
من الأغانى الفائعة التى يحور فهها لعلائم اللحظة التى 
يعيشنها أبطاله ساعة انطلاقه بالغناء. وهذا الشعر قد 
يكون شمرا غنائيًا وقد پکون سردا وقد يكون قصا. أما 
راوى الوجه القبلى - صعيد مصر- فهو يروى السيرة 
کاملة شعرا بنشده إنشادا قد يغنى فيه؛ ولكن ذلك ليس 
أساسا فى عملية الفص. وهو فى هذا الإنشاد بقوم بدور 
تمشيلى يعبر عن المواقف التى يروبها. وشعر السيرة قد 


! يكون مبنيا على شكل القصيد؛ وفد يكون مربمًا أ 


مخمسء أو مسبعا. وقد اخختفى المسبع ولم يبق منه إلا 
مروبات قديمة؛ أما اخدمس فالرواياث التى تروى به كاملة 
ولكنها أيضا قديمة؛ وأما المربع فهو السائد الآن فى 
رواية شعر السيرة؛ ونبداً الرواية بمقدمة يجمع بها الشاعر 
جمهرره من الصلاة على النبى إلى بكاء الدنيا وذمها ثم 
يدخعل فى موضوع السيرة. 
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اشن شمس الدين الحجاجى 


وتعشمد قرة الشاعر الرارى على قدرته على تمص 
حالة البطل؛ وكيف يجعل جمهوره يعيش هذه الحالة 
كأنها مرتبطة به برباطا شخصى. وهنا ينتقل من الذائية 
إلى الموضرعية؛ فتظهر واضحة محاور الشعر الثلاثة: 
الغناء والسرد رالقص. 

ولايمكن أن نغفل دور هذا الرارى وتأليره على بنية 
المسرح؛ فقد قدم له الممثل والجمهور؛ كما قدم له 
الموضوع؛ والبئية؛ والنوع الشعرى؛ وهو التألير نفسه 
الذى أحدثته ألوان الفرجة الشعبية فى المسرح. ومن هدا 
فقد ظهر هذا التأثبر فى المسرح مئذ ظهوره فى العالم 
العربى؛ فلم يكن من السهل على فن جديد من فئون 
الفشرجة أن يشخلى عن تراث عريق من الغناء والمسرد 
والقص الشعرى بالإضافة إلى الحكاية؛ حتى ولوكان هذا 
الفن غربًا فى أصله؛ إذ إنه يعيش فى أرض عربية وعليه 
لبعيش أن يلبس الشكل الذى يجعله قريبا إليها؛ أى إلى 
أشكال الفرجة الشعبية العربية. ونحاول هنا أن خثبر بعد 
ذلك المسرح العربى ومدى تألير هذه الأشكال فيه. . 

من الشابت؛ حتى الآن؛ أن أول مسرحية قدمث 
على المسرح العربى هى مسرحية (البخيل) لارون 
النقاش"'. ومهما يكن من نشابه بين عنوان المسرحية 
وعنوان مسرحية (البخيل)لمولبير؛ فإنه لا علاقة بينهما إلا 
فى انفاق الاسم. وعدد النظر إلى هذه المسرحية ينضح 
منها أنها يمكن أن تعد مسرحية شعربة؛ فالشر فيها 
محدود جدا ولا يقارن بدور الشعر فيهاء هذا بالإضافة 
إلى أنه موقع وبمكن أن يغنى تماما مثل شعرهاء وكان 
الغناء هو الأساس الذى ققدم من أجله الشعر؛ وقد 


استخدم فيه النقاش أشكالا متنوعة للشعر من القصيد ' 


والكان كان؛ وحدد فى نهاية المسرحبة الألحان الى 
يجب أن تشبع فى غناء أدوارها ؛ يختلف فى ذلك النشر 
عن الشعر؛ فمثلا لحن الحوار بين ادر وتعلبى فى الجزه 
الثانى من الفصل الخامس: ` 
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مين 


يتا تافر ابت تادر 
أعجبت حقافباشر 
اذهب لبيسئى سريعا 
رهي شا يسيسرا 
نادر؛ 
قد حدد له «نغمة عجم أصوله سثة عشرة. شغل 
مطلعه: يا مفرد الحسن صللی») ( ص٥٦‏ ) . ولا تخرج 
بفية المسرحيات التى قدمها عن ذلك؛ من مخديد اللحن 
الذى يجب أن نؤدى عليه المفطوعات؛ هذا مع أن هناك 
فروقًا ہیں هذه المسرحية و بسر «ليئيه (أبى الحسن المنفل) 
و(السليط الحسود) ١‏ إذ بقل فيهما درر الشعرء ويتغلب 
النئر المسجوع عليه. وقد نشر محمد يوسف مجم هذه 
المسرحيات بالملاحق الخاصة بالألحان الأصلية الثى 
وضعها لها مارون النقاش, 
وقد دد درر الشعر فى هذه المسرحيات بالمحاور 
الشلاثة؛ الغناء والسسرد والقص. هذا بالإضافة إلى أن 
للمسرحبات الثلاث حكاية هى أساس العرض المسرحى 
وهباك محاولة شعرية فی المسرح العربى باللهجة 


. العامية تعد رائدة فى ميدان المسرح الشعرى , وهى محاولة 


محمد عثمان جلال؛ ففد نشر تمصيره لمسرحية موليبر 
(ثرنوف) بعئوان (الشيخ مستئلوف) سدة ٠8؟١اه/‏ 
۴ مء؛ أى أن هذا الدشر سابق لوفود الفرق الشامية 
إلى مصرء وهى مخربة ‏ وإن كانت باللغة العامية - 





تسب للمسرح الشعرى العربى. وقد أسثمر محمد 
عفمان جلال يمصر المسرح الفرئسى ويدشره حتى سلة 
5, وقد نشر من المسرحيات لوليير (الأربع روايات 
من نخب الشيائرات ) سنة ١1١197‏ ھ (۱۸۹۰م)؛ ای 
بمد سبعة عمشر عاما من نشره المسرحية الأولى التي 
ضمها إلى هذه المجمرعة المكونة من مسرحبة (الساء 
العالمات) و(مدرسة الأزواج) و(مدرسة النساء)؛ لم ترجم 
للاث مسرحيات لراسين نشرها سئة ١١11‏ ه بعنوان 
(الروايات المفيدة فى علم التراجيدة) ؛ وهى مسرحيات 
(إسعر) و(أفغالية) و(إسكندر الأكبر)؛ ثم ترجم سنة 
4 ه(14845م) مسرحية موليير (الشفلاء). 
ربالإضافة إلى ذلك» فقد لف مسرحية (الغدمين) وقد 
نشرت منة ١1894‏ أى بعد وفاله, 

وقد أحضع عدمان جلال لغة الزجل للمسرح؛ 
رکان عدمان ذكيا فى استخدامه طاقات الزجل السردية 
رالقصصية فى المسرح؛ نما جعل مسرحباله لبعد عن 
الغناء؛ فكانت بذلك متقدمة على كثير من التجارب 
الشعربة الئى جاءت بعده. رقد استخدم وزن الرجر 
ليتحرك به فى حربة» هذا مع ما يعطيه هذا الرزن من 
حرية فى تدوع القافية النى لم بلتزم بهاء رلشزم فقط 
بقافية واححدة لشطرى البيث الواحد؛ رلم يجمل لهذه 
القافية علاقة بما بعدها؛ ومن هنا كانت ححركة الرجل 
سريعة مطواعة فى بناء الحوار. وفى مسرحيته المؤلفة 
(اللخدمين) تتضح صورة ما فعله عدمان جلال؛ فهر فى 
هذا النص أكثر حربة فى التعبير عما برهدء إذ إنه ليس 
مرتہطا باص سابق يترجمه أو يقتبس منه؛ هذا فضلا عن 
أنه يؤلفه بعد أن انتهى من لمانى مجارب فى الكثابة 
الشعربة للمسرح. فقد بهعت الغبائية إن لم نكن قد 
اعتفت؛ وربما کان ذلك بدافم الموضوع؛ فهو عن 
الخدمين ولیس فيه موقل واحد يدعو للغناء. وإذا "كانت 
الغنائية قد ففدت فى هذا النص فإن الحركة ‏ من لم - 
ند ضعفت وأصبحت المسرحية تعكمد على السرد 
والفص. 


رلفد ندم عدمان جلال الإضافة التى لازت 
أعماله؛ وهى تقطيعه الوزن بين الشخصيات؛ فالفصل 
الشانى يبدأ منظره الأول بظهور البيك وشيخ الخدامين 
اصدد 
«البيك؛ (لواحد من الموجردين) فين يا ولد 
شیخکم؟ 
أحد الموجودين: أهو فرغلى 
البيك؛ وأنت اسملك إيه؟ 
أحد الخدامين: أنا اسمى على. 
الليك: يا فرغلى هوا على سقا مليح 
الشيخ: دا بربرى لكن فى العربى فصيح) . 
وهى التجربة نفسها التى أداها بنجاح فى تقسيم 
الوزن بين المتحاورين؛ ومثل على ذلك الحوار بين غليون 
وأنيسة؛ وهذه الطريقة متوائرة فى النص وبقبة النصورص 
الى مصرها؛ 
«غليون: بالعين أشوف 
أنيسة: أيوه 
کی ا ا 
أنيسة؛ بس إن رضيت تسمع فؤادك يستريح 
غليوث: برضه کلام فارغ 
أليسة: وليه ما حققه 
٠‏ يا تكذبه بعدين والا تصدقهو2؟1), 
لفد قدم عشمان جلال للمسرح الشعرى خطرة 
مهمة؛ بتقطيعه الوزن وببعده عن الغنائية؛ وإن كان مازال 
يرنبط بالسرد والقص وتطوبر نصه المسرحى لحو الحكاية. 
وقد قدم سليم النقاش حين حضر إلى مصر حمس 
مسرحيات معربة هى: (أربرا عايدة) و(می) و(هوراس) 
و(الكذوب) ر(غسرائب الصدف). وقفد قسدم هذه 
المسرحيات فى الموسم الذى مثله على دار الأوبرا فى 7 
ديسمبر سئة 14171م؛ والمسرحيات معربة قبل حضوره 


, اما 
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إلى مصر,؛ لذاء فهى تأخل موقعها من الناحية التاريخية 
قبل مسرحية (المرووة والوفاء) الثى ألفها خليل اليازجى 
سنة 14175 . فقد أكمل سليم النقاش دور عمه؛ وسار 
فى الطريق نفسه الى سار (يه عثمان جلال من تقديمه 
المسرحيات الكلاسيكية؛ فقدم على مسرح دار الأوبرا فى 
موسم سنة كام 1 ل بعالم ا مسرحيتين هما: (هوراس) 
و(الكذوب) . وقد وجه ذلك المسرح طرال القرن الماضى 
ليقوم الشكل الكلاسى على المسرح والمسرحيين دون أن 
يتغافلوا شكسبير؛ ويخثاروا من هيجو ما يلائمهم مما 
برنبط بسالم الفص البطولى! لذا فإن سليم النقاش لم 
يخرج عن دائرة تراث الفرجة العربی؛ ففى مسرحية 
(عايدة) يأخيذ الشعر دورا مهما يعتمد عليه النص. فالنص 
فى لغئه الأصلية أوبرا؛ ولما كانت الأربرا جديدة ريصعب 
تفديمها إلى الجمهور العربى؛ فإنها وجهت التوجبه 
الملائم لهذا الجمهور؛ نتحولت إلى أوبريت لتكون مناسبة 
لثراث الجمهور المتلقى لهذا النص. واعدمد النص على 
الشعر اعثمادا كبيراء وإن كان دور الشعر فيما قدمه أقل 
من دور الشعر فى النصوص التى قدمها عمههء ولقد 
استعاض عن جزء كبير من الشعر بالسجع الذى ساد 
الحوار النشرى ما جعله قابلا للغناء. 
وحوار اعايدة؛» مع امتريس يمثل الصورة المتكررة 
لهذا السجع الذى يختاط فيه الغناء بالسرد: 
وعايدة؛ أه يا مولاتى ليس فلبى من حدید؛ لتحمل مثل 
هذا العذاب الشديد! ولم أنس بعد ما قاسيث 
من الأهوال فى الحرب الأخيرة؛ وكفانى تهر) 
۴ صرت عبدة أسيرة؛ ولولا العطافك نحوى 
وميلك إلى ؛ لكان بلا شك قضى على21400, 
ولا يقل دور الشعر فى مسرحية (مى) عن دوره فى 
أوبريث (عايدة) وكذلك فى مسرحيتى (الكذوب) 
و(غرائب الصدف». لفد حولت هذه المسرحيات جميعا 
إلى أوبريشات؛: كان دورها الغنائى هو الدور نفسه الذى 
قام به الغناء فى باباث خيال الظل والقره قوز. ومع أن 
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هذه المسرحيات اعثمدت على أصول غربية؛ فقد حولت 
إلى حكابة تمثل على مسرح؛ فالمسرحية هى حكاية 
ممسرحة تعتمد على الغناء والسرد» يضاف إليها سيادة 
الوظيفة الأخلافية والحكمية ‏ التى ارتبطت بالقص 
العربى - على النص. 

ولم تخرج مسسرحية (المرووة والوفاء) لخليل 
البسازجى. عن هذا الإطار. ألفت هذه المسسرحسيسة سئة 
“ام ١ء‏ ومثلت فی بیروت سلة ۱۸۷۸؛ وفدمنها فرفة 
القرداحى فى مصر سدة 1۸۸١‏ . ويمدها الكشيرون أول 
مسرحية شعرية فى الأدب العربى؛ وإن كنت أراها 
المسرحية الثائية بعد مسرحية (البخيل) لارون النقاش. 
ومن الطبيعى أن نكون مسرحية (المروءة والوفاء) متقدمة 
شعربا على مسرحية (البخيل)؛ فمؤلفها له مكانته ببن 
الشعراء الإحيائبين؛ وقد استغنى مؤلفها عن النشر فى 
حواره استغناء تامأ» فهى عمل شعرى متكامل. وقد التزم 
البازجى فى مسرحيئه بفواعد المسرحية الكلاسيكية 
الفرنسية؛ فقد أورد قصيدة فى مقدمة المسرحية ينضح 
منها أنه دارس لهاء وأنه متبنیها فى عمله» فجعل من 
وحدة الزمان والمكان شرطا للمسرحية والتزم به فيها: 

انتشرط وحدة الموضوع حكما 

وإذأنسى ثنائى ابثناء 
كذا مدة المكان بكل فصل 
على حكم الزمان والاسثواء (35)) 

إلا أن معرفته بالكلاسيكية والتزامه بها لم يجعلاه 
يكتب مسرحية مبنية بناء غريباء وإنما كان الشكل 
الظاهر للمسرحية حدثا وصراعا وشخصيات وحوارا يقوم 
به ممثلون على خخشبة المسرح؛ ولكن البنية تعشمد على 
شعر عربى فى أساسه؛ فالشعر يقف قصائد كاملة ملتزمة 
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بالوزن الواحد والقافية الواحدة؛ ثم تتوقف القصيدة ليقدم 
لنا الموشح» فهو تنويع مرتبط بضرورة الأداء الغنائى الذى 
أصبح جرءا من بنية المسرحية وشكلها. فالقصيد قد 
يؤدى وقد يغنى؛ أما الموشح فهو موضوع للغناء فقط. 
لذاء فإن مقطوعات الموشحات وضعت لها الألحان 
المذكورة فى هامش النص؛ وحين يلفى فيس موشحا هو؛ 


يكفى عناد كم بعاد هزر الكلام 
أعفى تبادء من قراد عند العسدام 
هذا الكلام مثل الحسام طى الفؤاد 
دعد اذهبى وافببى من ذاالمقام 
أو جربى واشسربى كأس الحمام 
(نيس سالا عليها السيف فتهرب) 
مشلى نكون الرجال أولا ان للا 
عريرا يصير الجبال بنارالا 
أين فراد يلقى الفؤاة ملى ج مادا 
باليث دام فى الفراش2 يلفى احعمالا 
عند الههام إذ يضام بنل _ووراللا 
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يذكر المؤلف فى الهامش أنه يؤدى على «لحن حجاز 
على أصل انتضاحى غدا حب الجمال). وحين نخاطب 


دد يسا بموشح: 
قيس ذا المغال فاسد بطل (ص )٤١‏ 
بذكر فى الهامش أنه على «لحن صبا على فقد ملكت 


تلبى بدر الجمال؛ (ص4”5). وهكذاء مع كل موشح 
تلقيه شخصية من شخصيات المسرحية يحدد لها اللحن 
الذى يجب أن يتبع فى غنائه. 

ولم يذهب هذا الغناء فى المسرحية بعيداً عن الغناء 
فى فنون الفرجة الشعبية؛ فالمسرحية تحمل بذور العناصر 
الأولى للشكل المسرحى الشعبى السربى؛ من حيث 


الشعر المسرحى وفنون الفرجة الشعبية 


الاععماد على القصيد والمقطوعات واخخشلاط الغناء 
بالسرد؛ ما يجعل الحركة المسرحبة بطيفة» ولايخدم نطور 
المسرحية إلا من حيث إن هذا السرد جبزه من بنبتها؛ 
ركذلك مول هذا السرد إلى قص؛ فا مسرحية محارلة 
لمسرحة حكاية شعبية قديمة تتداول موضوع الوفاء الذى 
أدى إلى أن يتحول النعمان إلى المسيحبة؛ وبذلك لم 
تخرج المسرحية فى أى جانب من جموانبها عن إطار 
الفرجة الشعبية. ومن الخير ألا تمضى مسرحية (المررءة 
والوفاء) دون أن نجل انها دعمث صورة المسرح 
الشعرية؛ وإن كانت القصائد التى اعشمد عليها الحوار 
جانة؛ أضافت إليها القافية الواحدة عجزا عن أن تكون 
لغة حوار حية متحركة؛ لكن المسرحية وتأكيد اليازجى 
الكلاسيكية الجديدة؛ بالإضافة إلى موقف سليم النقاش 
منها؛ جعل من الكلاسيكية انجاها يحتذيه مترجمر 
المسرح وممصروه ومؤلفوه؛ وإن لم يهملوا بعض الأعمال 
المسرحية الرومانسية التى تقترب من روح مسرحهم. وهم 
فى كل ذلك ربطوا المسرح بالحكمة والموعظة الحسنة؛ 
وحانظوا على شكل مسرحهم من انخثلاط لغة المسرحية 
بالشعر الغنائى والسرد والقعص. 

وقد دعم هذا الانجاه أحمد أبو خليل القبانى رائد 
المسرح فى سوربا سئة 1878 وقد هاجر إلى مصر سنة 
AA‏ . وقدم فی مصر عددا من المسرحياث:؛ منها 
المترجم مثل؛ (الخل الوفى) و(عايدة) و(لباب الغرام) أو 
(ميتريدات)؛ كما ألف مسرحيات منها (أنس الجليس) 
و(عفة اہین و(ولادة) و(عشر) و(ناكر الجميل» 
و(الأمير محمود وزهر الرياض) و(الشيخ وضاح ومصباح 
رقرت الأرراح) و(مجدون ليلى) . وكان الشعر جزءاً 
أساسيا من عروض هذه المسرحيات ججميعا؛ رهو شعر 
المقصود به الغداء » فقد كان أبو خليل القبانى علما من 
أعلام الغناء وصاحب مدرسة فيه؛ يعد سلامة حجازى 
واحدا من ثلامذتهاء ركان أكره واضحاً على المسرح؛ أكد 
فيه الغناء والسرد والقفص. لقد قدم على المسرح أكثر من 
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إحدى وللالين مسرحية مؤلفة ومقتبسة. ججمع له منها 
محمد يرسف جم ثمانى مسرحيات! أربعا م تأليفه 
رمثلها من اقتہاسه» وقد اسشمد معفم مسرحیانه المؤلفة 


من العرابيك الشعبى . 
وهذه المسرحياث جميعا تبدأ بمقطرعة شعرية 
تغنى » وسث ملها لنتهى بأدوار شعرية . 


والسابعة» وهى (لباب الغرام أ املك ميتريدات)» 
تنتهى دون شعر؛ أما الشامية وهى (أصل النساء) الشهيرة 
ب(لوسيا) ؛ فهى ننشهى ببيتين من الشعر؛ يعقبهما حوار 
بين الكونت ولوسيا فيه طابع الغناء؛ فهر نثر مسجوع. 

«الكونث: جاور عن الذنئب العفيم نكرماً 
فيكفى المسى الذل والعذر والكرب 
إذا ما امرؤ من ذنبه جاء ائبا إليك 
ولم تغفر له فللك الذئب. 

الجسميع: قد عفونا. 

لوسسيا: هكذا يكون الكرم ؛ وتكون محاسن 
الشيم. نأبناكما يارب العالمين؛ 
وحفظ ابنتى أوجين. 

الكونت: حيث قد زالت الأنراح» فهيا با 


نقيم الأفراح؛ ونسأل المولى المجيد» 
أن مسيم E‏ 
عبدالحميد)!*'', 

ولا يخرج إطار المسرحيات المقئبسة عما صنعه 


مارون وسليم النقاش؛ نهو استمرار لدورهما فى 
الاقتباس؛ ومن جعل الشعر يلعب دور أساسياً خدمة 
للغناء؛ فضلا عن أن النشر قد غلب عليه طابع الغناء 
والسرد والفص؛ أما المسرحية فهى مسرحة لحكابة. وإذا 
أخذنا مسرحية هارون الرشيد مع الأمير غائم بن أيرب 
مثالا على الحكاية ومسرحتهاء فهى محاولة سس القبالى 
لأن يضع حكاية (ألف ليلة وليلة) على المسرح؛ فهو 
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يحذف الأوصاف لأن المسرح يصورهاء وشرك الحوار 
تديره الشخصيات» 3 يدخحل الغناء ليغلف إطار الحكاية 
الممسرحة به. 
لم يقدم القبائى مسرحية شعرية خالصة؛ وليس 
معنى ذلك أن التأليف الشعرى قد توقف. فقد ذكر أسعد 
داغر عددا ليس بالقليل من المسرحيات الشعرية الى 
شد 
ومن بين من كتبوا للمسرح مسرحياث شعرية عبد 
الله البسكانى؛ وقد أعلن يوسن مجم أنه سينشر هذه 
المسرحيات غير أن هذه النشرة لم نظهر حتى الآن؛ ولم 
أستطع المشور على هذه المسرحيات. وقد تناول جم 
مسرحبنه الشعرية (مقتل هيردوس لولديه إسكندر 
وأرسطبوليس) المئشورة سدة ۱۸۸۹ء وذكر أنه كان 
يحتذى فى سرد حرادله حذر المسرح الكلاسيكى 
الجديد» فهو يتتبع الحوادث الثاريخية» ويرافب سيرها فى 
طريفها الطبيعى إلى أن يعثر على بدابة الأزمة الحقيقية؛ 
فیستهل مسرحیته بها ۳ . 
ويرى مجم أن البسئائى قد خطا خطرة فى رسم 
الشخصية؛ ارنفع بها عن المستوى الذى بلغه سلفه حليل 
البازجى فى مسرحية (المروء: والوفاء): كما يراه «يخطو 
خطوة أخسرى فى سبيل تطويع الشعر العسربى ونلبين 
موسيفاه؛ ليتحمل سرد الحوادث المسرحية؛ (''' . وتتردد 
كلمة «السرد؛ فى حديث لمجم عن المسرحية؛ لم يحكم 
على شعرها بالمقياس النقدى للشعر العربى الغنائى؛ فهر 
يري ؛ 
«أن الصورة الشعرية عند المؤلف قوبة اصعة, 
لاينقعسها سوى بعض الظلال والألوان حتى 
تصبح صررة مسرحية؛ وشعره برنفع عن 
المستوى الذى بلغه البازجى فى مسرحيته» 
فهو أمئن أسراً ؛ وأصفى ديباجة؛ وأكشر 
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وقد انفق يوسف مجم مع إدوار حدين فى هذا. 
فلقد مدحه بأنه أكثر الأقدمين تنوعاً فى شعره؛ وهو فى 
هذه المسرحية (التى تتجاوز الألف بيت يبدل قوافيه ”7 
مرة لاي" أى أن كل قافية تحوى ما يقارب 
الللالين بينا؛ وها فى حد ذانه كشير على الشعر 
المسرحى؛ هذا فضلا عن أنه قلما ينتفل من بحر إلى أخر 
إلا ويعود إلى البحر الذى لركه. 

ويعلى نمم أمثلة لشعره فى المسرحية. ومع أنى لا 
أستطيع أن أحكم على هذه المسرحية من خخلال هذه 
النماذج الشعربة القليلة؛ فإن ما قدم لايخرج على السرد 
فى بناء نتصصى مقام فى تركيب جاف؛ رلا على 
الإطار الذى يستهوى الجمهور من غناء وسرد وقص 
بشعر حي يستطيم أن بحرك عراطفهم. 

وقد كتب شوقى مسرحية (على بك الكبير) فى 
أكتوبر عام 1447؛ فى الوقت الذى كان عبد الله 
اللستانى فيه ينشر مسر حيائه الشعرية ؛ وكانت فرق 
سليمان الفرداحى رالقبائی وسلیمان الحداد وإسكندر 
رع وميخائيل جرجس تقدم عروضها فى القاهرة 
رالاقالیم. ولم يكن ظهور هذه المسرحية حدثاً فربداً فى 
عالم التأليف المسرحى» فلقد كانث مسرحية نضم إلى 
المسرحيات الشعرية الأحرى فى عصرها. لد أناد شونى 
من كل التجارب المسرحية السابقة عليه فى تأليفه هذه 
المسرحية؛ وليس من الضرورى هنا الوقوف عند التألير 
الغربى على هذه المسرحية؛ فالتأثير الغربى قائم فى إطار 
المسرح العربى لم يزد عليه خطرة؛ فهو قد التزم بالإطار 
العربى للمسرح؛ واعتمد على الغناء اعتمادا کبیا 
والفرق بينه وبين غيره من الشعراء الذين ألفوا للمسرح 
أنه هو نفسه أرفعهم قامة؛ لذا فإنه من الطبيعى أن يعفوق 
شعره على شعرهم: وبالثالى أن ينفوق غنازه على غدائهم 
وسرده على سردهم. 

ربدو المفطوعات الفصيرة فى شكل الموشح؛ 
فالمسرحية تبدأ بلحن جركس يغنيه مصطلفى الجلاب وأم 
محمود الماشطة والجوارى وإفبال وشمس وصفية؛ 


«بين السسيوف والخناجر 
على ل 
تلفى الجراكسة ناير 
همالر جب ال 
يمرا النساء الحمراير 
ب غل 
ومن عجب حكم جساير 
ليس ناه ار 
فبرالفعالء". 


لم يتوقف الدشيد؛ فيحدث مصطفى شمساً يطلب 
إليها الغناء؛ وتدعم أم محمود قوله ملعرمة بالوزن والقافية 
نفسيهما مع الاد الروى. 
«نصطفى: ألايا شمس يا حسنا 
فنبنابمول 
أم محصعوة: بلدا إلى أن ب 
تی السيد بالمال6 (ص"؟) 


ريضع شوتى تعليمات خخاصة بالغناء وقد جعل 
إيقاعها وتركيبها اللغوى سهلا ملائما للغناء. ثم تتخلل 
المفاطع القصيرة المتنوعة فى أوزائها الجزوءة وقوانيها؛ فأم 
محمود بعد أن غدت من بحر مججزوه الوافر اتعفلت إلى 
نام المتقارب؛ واستمر البحر الوافر فى الحوار بينها وبين 
إقبال ومصطفى الذى يسير على الوزن نفسه ويستخدم 
خفة الكلمة نفسها: 
بات الجركس المينا 
رحين تنشغل أم محمود بزيئة ججاريدين؛ يدحاز 
مصطفی إلى زاوبة فيغير الوزن والقافية؛ وهو يدشد مطرقا 
قصيدة من خممسة وعشرين بينا من بحر البسيط؛ يبدأها 
على عادة الشعر الغنائى بالتصريع ؛ 


ونوا 


أحمد شمس الدين الحجاجى 


با مال ما فيك من سحر ومن خطر 
لفد نزلت بنا عن رتبة البشر 

وفيها يسرد. فصعه مدل أن هجر الفوقاز من أجل 
المال باحفاً عنه» حيث عمل جلابا؛ حتى إنه باع ابنه؛ 
وهو الآن يسيع ابنئهء وقد اخستلط فى القصيدة الغناء 
بالسرد وبالقص. 

وبدور الشعر كله فى المسرحية حول هذه المحاور 
الثلالةء سواء أكان الشعر مقطعاث أم قصائد طويلة. وقد 
تدوعت هذه القفصائد فی الطول؛ ونلاحظط كذلك 
استخدامه الوزن الواحد والقافية الواحدة فى الحوار بين 
الشخصيات؛» فلفد طفى وزن الكامل فيما يمكن أن 
يكون قصيدة واحدة متعددة الأصوات؛ تسبر فى محاور 
الشعر المسرحى نفسهاء وهى منظومة من حوالى ماثة 
ونسعة وعشرين بيثاً. | 

ولاشك أن شوفى وهو يكتب هذه المسرحية كان 
فى ذهنه أن تمثلها إحدى الفرق المسرحية فى ذلك 
الوفت؛ ومن هنا كان اععماد النص على المقطوعات 
الغائية التى كانت خخفيفة بلغة سهلة أقرب إلى لغة 
الحوار العامى؛ كأنه بتحرك فى داثرة الشعر الشعبى» حتى 
إنه فى المشهد الثانى من الفصل الثانى يظهر حنا الوكيل 
والأغوات وبملركان صغيران وهم بدنون حال ظهور على 
بك بزجل عامى ؛ 

ابيك البيكات من نوق تخته 
بدهى وبأمسر فى الخسسدام 
النيل بيجرى من مخته 
والأمسر أمسره فى الأحكام» 

وفى الفصل الرابع يبجعل للحت مكاناً فى 
المسرحية! فهو يثم فى قصر محمد بك أبى الدهب؛ وقد 
أعد وليمة كبيرة؛ وقد جلس محمد بك على طرف من 
المائدة وأمامه رجال من حاشيته ؛ وعلى الطرف الأحر سيد 
أحمد المغنى وعواد وكمنجانى الأغوات عند الباب ريضى 


كما 





باللغة العامية المفصحة؛ 
سعد البلاد فسسايم 
والنجم دایر عسسسسال 
ارب ا داهم 
زه البكات إا بالل»). 
رېستمر استخدام العامية فى الحواره فالمغنى يمدح 
محمد بك أبا الدهب؛ 
«أبو دشي ماسر 
مشره وحيد قصره 
الله بديم نم ره 1 
وی فظه رالال). 
ثم بطلبون منه أن يغنى دور حياة الحياة فيغنى مذهب: 
سيف جفونك با لطيفن 
مرهفر (هفه) ثاق الحدود 
والقوام أسمر خصفيف 
فى النزال فدالقدود). 
لم يغنى دورا؛ 
«(حيذة الحيا إنئته 


بام ةة القلب 
إنثهبججوودإنلسثه 
حسبى عذاب حسسبی) 
( ص۳۷ ۔ ۳۸). 
والملاحظ أن القفصائد الطويلة المفنسمة بين 
الشخصيات لم تخرج عن لغة الفصائد التى كان شوفى 
يكتبها ؛ من حيث رصانة اللغة واستخدام الصور 
والتراكيب القديمة؛ وإن عبرت عن سرد لأحداث حياة 
الشخصية. غير أن العمل كله؛ فى النهاية؛ هو مسرحة 
لحكاية؛ اعدمد فيها على الامماه الكلاسيكى نفسه الذى 
ساد وقته» وبالذات من حيث استخدامه عنصر المكاث. 
الفصلان الأول والشائى يدوران فى غرفة فى فصر على 
بك والئالث والرابع فى فصر محمد بك؛ ويختلف 
الخامس فى أنه فى الصالحية؛ أما الزمان فد تقارب بين 
الفصل الأول والثانى؛ وتباعد عنهما فى الفصول الثلاثة 


6 اللشهطاءفل#+شسشس سس سمسسسك الشفرالمسرحى ولنون الفرجة الشعبية 


العالية. لكن الحس فى المسرحية يظل كلاسيكيأء وليس 
معنى ذلك أله مقصود؛ وإنما معناه أن شوفى هنا يتابع 
الإطار العام للمسرح فى شكله العام وفى مضمونه» لم 
يخرج عایه؛ فعمله المسرحى يعد امشدادا للأعمال 
المسرحية الشعربة وغير الشعرية التى قدمها رواد المسرح 
العربى ؛ مارون وسليم النقاش واليازجى وعبدالله البسثائى 
والفبانى. ومع أن عمل شوقى يقف إلى جوار هذه 
الأعمال التى قدمها المسرح العربى: فإن هذه المسرحية لم 
تعرض على المسرح قط؛ ولم يتعرض لها أحد من نقاد 
هله الفشرة ولم يذكرهاء وربما كان مرد ذلك إلى أن 
صاحبها لم يقف وراءها ليدافع عنها؛ وتركها للدسيان» 
وحتى الفرقة التى كان يمكن أن تؤديها لم يذكر أنها 
تعرضت لها؛ فالفرقة القادرة على أداء هذا العمل هى 
فرقة إسكندر فرح الدى نافس أستاذه القبانى بإنشائه فرقة 
خخاصة به؛ واعتمد فيها على غناء سلامة حجازى. 

وقد انفصل سلامة حجازى عن إسكندر 2 
وكون لنفسه فرقة جديدة مما أدى بإسكئدر فرح إلى أن 
يتحول عن الغناء إلى المسرحيات الاجتماعية: ولكنه لم 
يستطع أن يستمر؛ وقبل أن بغلق أبواب مسرحه سئة 
۸ کان سلامة حجازى قد أصبح الاسم الكبير فى 
عالم المسرح. وقد ألف شوقى مسرحية (البخيلة) سنة 
0 , وهی كوميديا اجتماعية. ترى أيكون قد ألفها 
لتمثلها فرقة إسكندر فرح أم سلامة حجازى أم عزيز عبد 
الذى ألف فرقة مسرحية للكوميديا بالاشتراك مع سليمان 
الفرداحى سئة 1407. غير أن شوقى لم ينشر هذه 
المسرحية» وظلت مجهولة للكثيرين حتى نشرث تأمة بعد 
رفانه بحوالی لصف فرن "". وهی تؤكد متابعة شرقی 
لما يحدث على خحشبة المسرح فى القاهرة فى ذلك 
الرقت. ولقد نوقف سلامة حجازی سنة 14905 لمرضه؛ 
ولكن مسرحه لم يدوقف؛ ذدكونت فرقة عكاشة الثى 
استمرث تؤدى المسرحيات الغنائية» لم حدلت النقلة 
الجديدة فى عالم المسرح العربى بتكوين جورج أبيض 
فرقعه التى أعذت تمثل باللغة العربية سنة 517١؛‏ 
فقدمثت ثلاث مسرحيات من عيون المسرح الغربى؛ 


مععمدة على قرة أدائها وعرضها لهذه النصوص. ولم 
تعتمد فى تقديمها على الغناء؛ وإنما على ججودة الفن» 
فقدمت ثلاث تراجيديات: مسرحية سوفوكليس (أوديب 
ملكا) ترجمة فرح أنطون فى ۴/۲١‏ ومسرحية (لويس 
الحادى عشر) للشاعر الفرنسى كازمير دى لافين ترجمة 
إلباس فياض فى ١٠/۳؛‏ ومسرحية شيكسبير (عطيل) 
ترجمة خلیل مطران فی ۳/۳۰ ۳ غير أن جورج 
أبيض لم يستمر منفرداً فى عمله. ولم تصمد هذه الفرقة 
طوبلا؛ فاضطر إلى أن يضم معه آل عكاشة فى فرقة 
واحدة فى مارس 417 وقدمت الفرقة مسرحية 
( نابليون) ومسرحية (مصر الجديدة ومصر النديمة) لفرح 
أنطون. ولم نسكمر الفرفة بعد ذلك. لم كون مع سلامة 
فرفة سميت فرفة جورج وسلامة. بدأت الفرقة الجديدة 
عملها فی ۲۲ من اکتربر سل ۱۹۱٤‏ وقد وضح تأثير 
سلامة على جورج مدد بداية عروض الفرقة» فقد قدما 
مسر عديتى (صلاح الدين الأيوبى) و(عايدة) . وقد لعب 
سلامة حجازى فى هذه الأخيرة الدور الذى كان يلعبه 
من قبل؛ وهو دور (رداميس؟ فائد جيش مصر وحبيب 
عايدة. ولم يشوفف تألير سلامة على جورج عند هذا 
الحدء وإنما قدم المسرحياث نفسها التى صنعت شهرة 
جورج أبيض: (أوديب) والويس الحادى عشر) 
و(عطيل) بأسلوب سلامة حجازى؛ فحولها إلى ما يشبه 
الأوبريت؛ إذ أدخل على هذه المسرحيات شعرا غنائها 
وألحانا مناسبة لأحدائها؛ وهكذا صنع فى يع 
مسرحيات جورج أبيض الثى اشترك معه فى تقديمهاء 
وقد : 
«عصصت الفرقة ثلاثة أيام للعمل فى 
الأسبوع تقدم فيها ثلاث مسرحيات يكون 
الشيخ بطل إحداها وجورج أبيض بطل 
الثائية؛ وفى المسرحية الثالثة يجتمع البطلان 
معا. وقد لوحظ أن الليالى التى كان (الشيخ 
سلامة) ينفرد فيها ببطولة مسرحياتهاء 
وكذلك الليالى التى يشثرك فيها مع جورج 
أبيض؛ كانت تلقى من الجماهير إقبالا 


١ يخم‎ 


أحمد شمس الدين الحسجاجى 


شديداء على عكس اللبالى التى كانت تقدم 
فيها مسرحيات جورج أبيض» فقد كان 
الإفبال عليها أفل بک" 
فلى (أوديب ملك لحن للاستفالة : ولحن للحيرة» 
رلحن للأسف؛ وهو لحن على ١مقام‏ جهاركاه) تعبر فيه 
الجوقة عما حدث لأوديب: 
ايا له يوم له الطفل يشسيب 
رنكاد الشسمس منه نظلم 
لم نكن تسب هذا ڀا أوديب 
أسفا ضاع الملا والشمه:”'”) 
ولفد قدم سلامة مسرحية (مى) فى موسمى 
144 ۱۹۱۰ و٩۱۹۱ 151١5‏ وأضانف إليها 
أغائى جديدة بألحان جديدة حولتها كما قبل إلى أوبرا؛ء 
وليس معنى ذلك أن المسرحية أصبحت أربرا بالمعنى 
الغربى؛ وإنما معناه أن الغناء فيها هو الغالب على أدائها. 
ولقد أدى سلامة دوره فى غناء الشعر على المسرح حتى 
وفانه سدة ۱۹۱۷ . واستمر دوره بعد وفائه! فإن الجمهور 
لم يتوقف عن الاستجابة للغناء على المسرح» فمّد كان 
جاح سلامة أمام منافسه جورج؛ أى نجاح المسرح 
الغنائى أو الشعر فى المسرح أمام المسرح الجدى تعبيراً 
عن رغبة الجمهرر. لذاء فإن جورج استئمر يقدم 
الأوبربت مع ما يقدمه من مسرحيات؛ فعرض أوبريث 
(فيروز شاه) سدة ۱١۹١۸‏ ؛ وغيرت منيرة المهدية طريقها 
فى الغداء ئی المفاهى والكباربهات إلى الفناء ی المسرح؛ 
رقدمت أعمال سلامة حجازى المسرحية: (شهداء 
الفرام) » و(عايدة)؛ و(صدق الإخاء)؛ وتطورت عام 
4۹1¥ لتقدم الأوبرا؛ فمثلت ( كارمن وكارمينا) كما 
قدمت عام ۱۹۱۹ عددا من الأربريشات. واسثمرث فى 
رتو ارت مان ان ری لح ر 
اعشزالها عام ٠۹۳١‏ ومن الشريب أنها فدمت عام 
۷م أوبرا ( كليوباترا ومارك)» وهو العام نفسه الذى 
قدم فيه شوقى مسرحيته (مصرع کلیوباترا). 


۱0۸ 





واستمر أرلاد عكاشة يقدمون الأوبرات على الطريقة 
المصربة؛ وفى سئة 1471 أعيد تقديم أوبريت (الباروكة) 
ومسرححية (فائية بغداد) . 

ودحل جیب الربحانى ميدان الغناع, فقدم أوبربت 
(العشرة الطيبة)من تمصير محمد تيمور. 

كما ظهرت فرفة الكسار وأمين صدفى سدة 
05 معثملة على الكرميديا والغناء؛ فقدمتث 
مسرحياث عدة؛ ثم استقل الكسار بمسرحه سئة ١578‏ . 

ولمل الحدث المهم فى تاريخ الغئاء على المسرح؛ 
هو دخحول سيد درويش عالم التلحين للأوبرينات؛ فلحن 
أوبريث (العشرة الطيبة) و(الباروكة) و(هدى) و(شهرزاد) 
ومسرحية (عبدالرحمن الناصر)» كما دحل داود حسلى 
والخلعى عالم التلحين المسرحى. وبهذا؛ انفصل المغنى 
عن الملحن؛ وبهذا الانفصال تغيرت لغة الشعر من فصيح 
إلى عامى: ومولت المسرحهات من التاريخى إلى الواقعى 
والشعبى. وقد أدى هذا إلى الفصل بين المامية 
والفصحى فى المسرحيات؛ فحين تكون المسرحية تاريخية 
تكون أغانيها فصيحة؛ وحبن تكون وافعية أو من الثراث 
الشعبى نكون لغة أغانيها عامية؛ هذا بالإضافة إلى غلبة 
العامبة على المسرح منذ الحرب العالمية؛ فلم يكن يتوقع 
مسرح نسود فيه منيرة المهدية وعلى الكسار والريحانى أن 
يعشمد على اللغة الفصحى. وسيادة العامية لالنفى أن 
النصوص المسرحية قد غلب عليها اخثلاط الغناء بالسرد 
بالقص. 

ولفد غاب شوفى عن مصر فى الفشرة ما بين 
٤‏ _ ۱۹۱۹؛ وهى فترة نفيه إلى إسبانيا؛ فلم يشاهد 
الكثير من تطورات المسرح فى هذه الفشرة. وعندما عاد 
من إسبائيا» كانك صورة التطورات الكثيرة التى حدلت 
فى المسرح واضحة تمام الوضوح أمامه» وقد تكوئت فرقة 
رمسيس سنة 1477 وهى أهم فرقة فى المسرح العربى 
وأكثرها استقرارًء وقد تداحل فى لغة مسرحياتها العابى 


والفصيح. 


وفى سنة 1575 انشقت فاطمة رشدى وعسزيز جديدة للمسرح الشعرى تخرجنا من حلقة التمهيد 
عبد عن فرقة رمسيس؛ ركونا فرفة باسم فاطمة للمسرح الشعرى إلى المسرح الشعرى نفسه ‏ بتقاليده 
رشدى. وفى هذا الجر العام للمسرح؛ ألف شرفى وبئائه - الذى أكد وجوده فى اللغة العربية؛ ومن لم فإن 
مسرحیته (مصرع كليوبائرا) لتقدمها فرقة فاطمة2 ربادة شوقى تصبح بمعنى جديد للريادة؛ وهى ريادة 
رشدى بعد حوالى عام من إنشائهاء لعبدأ حلقة التأصيل. 
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واسرؤية الأفريقية 





وول سوينع) * 


لتأخسل أولا بعض المواضيع غير الواضحة؛ مثل 
الاختلافات المهمة التى تفرق بين النظرة التقليدية 
الأفريقية لفن المسرح والنظرة الأوروبية له. لن نوجد هله 
الاخثلانات ف الشساقض بين عملية الإبداع الفردى 
وعملية الإبداع الجماعى؛ ولن يعبر عنها رد فعل 
المشاهدين؛ ونعنى بذلك اشتراك المشاهدين المتوقع فى أى 
عرض من العروض المسرحية. فالاختلافات توجد بطربقة 
أدق فيما هو معروف بالتركيبة الذهنية الغربية واضحة 
الملامح, وهذه المقلية الغربية ھی الى ترتبط بالعادة 
الذهئية التى تصدف وترئب الأشياء سب أنواعها. رفی 
بذلك؛ وبصفة دورية؛ نخثار مظاهر من الأحاسيس 





* الفصل الثانى من كتاب وول سوينكا الأسطورة والأدب والعالم 
الأفریقی (۱۹۷۸) . 
Wole Soyinka : Myth, Literature and the African World . Cam.‏ 
bridge: Cambridge University Press , 1978 , Chap. 2.)‏ 
ترجمة منى مؤلس ؛ أستاذ مساعد بقسم اللغة الإمجليزية بأواب 
القاهرة , 
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الإنسائية ومن الملاحطات الظاهرية رمن الحدوس 
الميتافيزيقية وححتى من الاستنتاجات العلمية؛ وتخولها إلى 
أساطير ( أو #حقائق؛) منفصلة إحداها عن الأخريات . 

وبربط كل ذلك غطاء. خغصب من المصطلحات 
والمشفارنات والمفاهيم . وقد كونت صورة معقدة للغاية 
لوصف هذه العقلية؛ وهذه الاستعارة ليسث آلية فحسب 
بل هى تمثل التكنولوجيا المماصرة التى تعبن مرحلة 
أخصرى من المراحل النى مسرت بها رؤية الرجل الغسربى 
الشاملة . 

يجب عليك أن تتخيل فاطرة بخاربة حول نفسها بين 
محطات متقاربة إحداها من الأحرى فى أطراف المدية. 
فى الغغطة الأولى تتسلم شحنة من الصور الرمزية , وتدخعل 
المحطة الثاليبة وهى نبث سئارا من الدخمان على المنظر 
البرى المتصل الذى يحتوى على حقائق طبيعية. وفى 
امحطة الثالية نشحن نوعا أخخر من الكثل الخشبية يمكن 
أن نسميها بالخشب الطبيعى . ثم تقف بين محطثين 
حيث نمون برقود صناعی من الفن «السربالى!. ومن 


ل سدس سس فالس ولرلةالأفريقية 


هنا ؛ تظهر رؤبة أخعرى محددة تلبت وججبودها من خلال 
دخان ملون. وتمعلها شحنة أخخرى من فحم «اللامعقول؛ 
ندحل لمحطة التالية؛ حيث تغادر دون أن لبعث أى دخان 
ولا أية ناره حئى تشحول - لمسافة قصيرة ‏ عن الخط 
الرئيسى: مارة بسبل تكوينية» لم شجمرها إلى بداية المسار 
فاطرة ١‏ نيو كلاسيكية). 

وهذا هو الإيقاع الإبداعى الغربى بالنسبة إلينا؛ وهو 
عبارة عن مجموعة من التقلصات الذهنية تبدو- خخاصة 
فى يومنا هذا سريعة الشأثر بالتحريك الإعلامى . 
والاختلافات الئى نحاول أن نحددها بين الفن المسرحى 
الأررربى والفن المسرحى الأفريفى؛ انطلاقا من فكرة أن 
هذا الفن بمثئل إحدى الطرق التى بصور بها إنسان ما 
التجارب الإنسانية؛ لا نرجم بطريقة مبسطة إلى احتلافات 
فى الأسلوب أو فى الشكل؛ ولا تقنتصر على فن المسرح 
رحده! فهى تمثل اخثلافات جوهرية بين رؤيتين؛ أو بين 
حضارة يثبت نتاجها وجود فهم شامل لا يتجزأ للحفيقة؛ 
وحضارة أخرى يعدمد الإبداع فيها على جدلية العصر. 
ولذلك؛ يجب علينا أن نوقف ذلك الاخعئلاف الرائج 
الذى قد يحدد ويحصر معنى فن المسرح الغربى فى أنه 
شكل غامض يتجسس عليه أناس غرباء بدفعون أجرا 
لمشاهدته؛ ويقابل هذا تطور جسماعى لفن التعبسيسر 
المسرحى» ونققصد بالأخير فن المسرح الأفريقى. والشئ 
الأهم من كل هذاء هو أن النفد الغربى الذى يتناول فن 
المسرح يظهر عادة العخلى عن الإيمان بالحضارة؛ وثعنى 
هنا الحضارة بصفعها معرفة الإنسان بالملاقات الأساسية 
الشابتة بينه وبين المجتمع الذى يعيش فبه؛ وبينه وبين 
السياق الأوسع للكون المرئى. 

ولنأخخذ؛ على سبيل المثال؛ محورا مهما مشئركا فى 
فن المسرح المقدع؛ وهو محور يتمثل فى صراغ رمزئ مع 
مخلوقات غير مرئية؛ والغرض من هذا الصراع هو 
الوصول إلى قرار متجانس ينادى بالرخاء والرفاهية فى 
ممع أ . ويعرفب كل واحد من المشاهدين أن للا 
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يجب علبه أن ينطلن على هراه؛ نى غناء أغنية ايشهالية؛ 
حتى فى أكثر الفقرات إغراء؛ أو أن يشترك ب الازمة) 
فى مجمرعة الأغائى الدينبة المعروفة التى تعبادلها 
الشخصبات الرئيسية فى المسرحية. فإن وقت الاشتراك 
الكورالى محدد بوضوح؛ ولكن ذلك لا يعنى أن 
المشاركة تتوقف إلى أن يحين مثل هذا الوقت. ويرجع 
ذلك إلى أن ما نسميه بجمهور المشاهدين يعثبرون 
أنفسهم جزءا من الصراع الدى يشاهدونه . ونضيف 
هذه المشاركة المعدوية قوة روححمية للشخصيات الرئيسية؛ 
وذلك عن طربق إسهامها الكورالى الحقيفى الذى يجب 
أولا أن يحضر ويؤسس عن طريق ديد المكان وتزويده 
بالقربان وكلمات التعويذة. ولن يكون للمسرحية وجود 
إلا داخخل هذا الشمشيل الرمزى للأرض وللكون؛ وداخحل 
هذا التجمم المغلق الجماعى؛ الذى يعطى جرهر؛ 
الكورالى الطافة الجماعية للممثل الذى يتحدى الأعلام 
غير المرئية. ونخضع المشاركة العلنية بين الشخصيات 
الرئيسية والمشاهدين لطقوس معروفة تنطوى على إيماءاث 
وردود دببة . والمشترك الذى يبدو اتلقائياة» بين 
المشاهدين؛ لا يسمح لدفسه بأن يعبر عن نزوة شخصية 
مجردة من المعنى أو إلارة شخصية لمثل هذا التصرف أو 
ذاك؛ بما يجعل الفرد يدر عضوا منفنصلاً عن داحل 
الكثلة الكورالية . ولو حدث ذلك - ومن الطبيعى أنه 
مكن أن يحدث - فإنه يعتبر انحرافا قد يعرض الأهداف 
الأخلاقية التى يقصدها العرض للفشل. وفى هذه الحالة 
قاد المتدخل فى هده إلى الخارج ؛ وينظر إليه على أنه 
قد فقد توازئه العقلى بشكل مؤقت؛ وتتلى عادة؛ بطريقة 
غير ملحوظة؛ التعوبذات المناسبة حتى تقضى على خخطورة 
مثل هذا الحدث غير الطبيعى. 

وأريد أن أنعمق هنا أكثر فى هذا المعنى الطقوسى 
للمكان؛ لأنه مسرتبط ارنباطا وليقا بالرؤية الشاملة 
للمجتمع الذى أنعجه. وسوف أنظر إلى هذا المعنى أولا 
على أنه وسيلة انصال. وهو؛ مثل أبة وسيلة اتصال 





ررل بويدكا 


أحرى» تعد الطريفة المثلى لشرحه عن طرين عسملية 
الانقطاع. وفيما يخص لغة المسرح؛ يحدث هذا 
الانقطاع أساسا عن طريق الإنسان. وهناك عناصر كثيرة» 
مدل الصوث والإضاءة والحركة وحتى الرالحة؛ من 
الممكن استعمالها كلها بطريقة مشروعة أيضا لتثبيت 
المكاث. ریستخدم المسرح الطفرسى كل عناصر التثبيث 
هذه ويرظفها لا بريد أن يوضحه وبسيطر عليه ٠‏ وبشوم 
المسرح الطفوسى بذلك كى يوازى ( وأظن أن هذا هو 
أمثل وصف لهذه العملية) تارب الإنسان وحدوسه فى 
هذه البيئة التى تعتبر أكثر غموضاً؛ والتى يعبر عنها بطرق 
شتى مثل الفراغ والفضاء واللانهائية . واهتمام المسرح 
الطفرسى بعملية خديد المكان هذه ؛ يأنى قبل العرض 
الفعلى - كما سنرى ‏ ويجب أن يعتبر جزوا عضري من 
محاولات الإنسان المستمرة ؛ بررحه محدودة القدرات › 
للسيطرة على ضخامة الكون . أما الأحداث نفسها الثى 
يتكون منها الععرض المسرحى فى المسرح الطقوسى ؛ 
نهى مجسيد لهذه المغامرة الأساسية التى تخوضها النفس 
البشرية . 

فالمسرح ؛ إذن ؛ ميدان واحد ؛ وهو من أقدم الميادين 
المعروفة الثى حاول من خلالها الإنسان أن يفهم الظاهرة 
المكانية لوجوده ٠‏ ومرة أخرئى - وبما أننا نتكلم عن 
المكان ‏ فلابد أن ندرك أولا أنه بتقدم التكنولوجيا وتطور 
الحساسية التقئية ‏ وهو مايفضل البعض أن يسمره تطورا 
مضادا ‏ تراجعت الرؤية المكائية للمسرح بطريقة 
تدريجية ؛ وأصبحث مجرد مساحات مادية للتمثيل على 
خشبة مسرح ؛ وهى تقابل بميادين رمزية لصراعات 

وقد احدفظت بدايات المسرح اليونانى الوثثى ؛ طيلة 
فرون ؛ بمعناها الرمزى بالنسبة إلى المشتغلين بالمسرح » 
حتى أصبحت المواقع التى تقف فيها الشخصيات على 
خشبة المسرح (شخصية من يطلب شيكا من ربه وشخصية 
الطاغية وشخصية الرب) ؛ وكذلك مذبح الكنيسة؛ تنطبع 
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بصفة مسثمرة على مشاهديها ؛ وكانت تثير ردوه فعل 
عاطفية فورية عند استخدامها أو بمجرد وجودها (إننى لا 
أربد أن يكون هدفى من هذا المقال هو أن أنائش ما إذا 
كان ثبات هذه المواقع على خحشبة المسرح يحول انثباه 
المشاهدين عن التفاعل مع العلاقات الكونية » إذا قورن 
بالمواقئف غير الواضحة الخاصة بالمكان الطقوسى 
الأفريقى). أما مسرح المصرر الوسطى الأوروبى ؛ فقد 
خلق بدرره عالما مصغراً مستمرا » وذلك عن طريق 
مفاهيمه المكائية بالنسبة إلى الخير والشر ؛ رالملائكة 
والشياطين ؛ والجنة والمطهر والجحيم ؛ وذلك حسب 
١المبنولرجياء‏ الدينية لزمانه . وكانت ‏ فى هذا المسرح ‏ 
الشخصيات الرئيسية فى الأرض والسماء والجحيم تمثل 
مجاربها وصراعانها الختلفة » وتضع هذه المواقف التقليدية 
فى الاعتبار » وكان التعرف الفورى على هذه الموائف 
الطبقية للإنسان يشير مخاوف روحانية وأمالاً فى صدور 
المشاهدين . وليكن واضحاً ها أن المجال الذى كان 
يشمله الإنسان كان قد بدأ فى الانكماش ! وقد انكمش 
النمثيل الكونى حتى أصبح معنويا بحتا ؛ بمعلى أن 
الناحح عنه قد باث ينخذ صورة العقاب والقواب, 
راسنمرت عملية التطور خلال فترات مثتالية من البحث 
الأوربى الجزئى عما كان فى وقث من الأوقات وسيلة 
للجماعية؛ وحقن ذلك فى النهاية الحرافات مخليلية؛ 
كما ,أينا فى امال المذكور الذى يقسسم الأشياء 
وينظمهاء؛ والذى ينادى بأن «يمين؛ الممثل على خشبة 
المسرح (أهم؛ من يساره . ولن تمد أى دليل على وجرد 
مثل هذا التصريح فى بدايات المسرح ؛ سواء كان يوئائياً 
أو أفريقياً . 

ولنذكر أن المسرح الطقرسى لا بقغصر على توطيد 
أداة المكان على أنها مكان له وجود؛ حيث تمثل 
الأحداث فحسب؛ بل يدعم هذا المسرح المكان بوصفه 
اخئزالاً قريب المدال للغلاف الكونى الذى يعيش فيه 
الإنسان بطريقة مخيفة ؛ وذلك رغم العمق الذى اندثر 


سس سس يي ست فن المسرح والرؤية الأفريقية 


فيه الإدراك فى الآونة الأخيرة . ومحاولة سيطرة المسرح 
الطفوسى على إدراك الإنسان للمكان؛ جمعل كل ظاهرة 
فى هذا المسرح مثالا لوضع البشرية فى الكون؛ فهناك 
خطوط موازية عابرة ؛ أى لحظات مرئية قصيرة لهله 
التتجبربة فى المسرح الأوروبى المعاصر . ومشهد شكل 
أدمى منفرد خت ضرء كشاف على حشبة مسرح 
مظلمة يعطى ‏ على حلاف اللوحة المرسومة ‏ مثالا 
يتنفس وبعيش وبنبض ؛ وهو مثال هش بطريقة مخيفة . 
وبعتبر هذا المشهد مخيفا لأنه ‏ بعكس تصوبره هو نفسه 
على لوحة مرسومة ‏ يجعلنا نشعر بهشاشئه على مسئواه 
الرمزى » وكذلك لأنه يجعلنا نتعاطف مع الإنسان اسا 
رشمنی له السعادة؛ باعتباره شخصية مأسارية ۰ رفى أول 
إشارة إلى خطل ما ؛ وهو فى ذروة إلقاء خخطاب مأساوى؛ 
فإن جمهور الممثل هنا يبدأ فى الخوف عليه وينساءل 
عما إذا كان فد نسى سطوره أو فقد ذاكرته . وفى حال 
عرض أربرالى يتساءل المشاهدون عما إذا كانت المغنية 
ستدجح فى رفع ثبرة صولها . وفى الحقيقة ؛ إن المسرح 
الطقوسى بنطوى على قلق إضافى أكثر أهمية . و دون 
شك ؛ فإنه من الصواب أن نقول إن القلق الشقلى - 
حتى لو كان له وجود- يظل فى نهاية الأمر قائما 
بالفعل . وعنصر الشكل المبدع دائما قائم حتى فى 
حالات ذلك الإدراك البشرى الذى يعثبر بدائياً للغاية . 
ولذلك ؛ فهو حيئما يرجد لا يكون مؤثراً بالعمق الذى 
بظهر به فى عرض مسرحى حديث . والخوف الحقيفى 
الذى لايتكلم عنه أحد يخص الشخضية الئيسية 
والعساؤل عن إمكان انتصارها عند مواجهنها القرى 
القائمة فى مجال التحول الخطير . ويعنى الدخول فى 
هذا الكون المصغر فقدان الشعور بالذات وغوص النفس 
فى الجوهر الكونى. وهذا ما يقوم به مغل الشخصية 
الرئيسية يابة عن الجماعة؛ ولصبح هنا رفاهية هله 
الشخصية الرئيسية لا ننفصل عن رفاهية الجماعة 
الكاملة!"' . 


يصبح مثل هذا الفهم للطفرس أساسيا بالنسبة إلى 
المشاركة العميقة فى عملية التطهير (ونقمةطاة©) فى 
الأعمال المأساوبة المظيمة. وحتى أحاول أن أحددها 
بصورة أكثر وضوحا؛ أحب أن:أشير مرة أخخرى إلى الرسم 
على اللرحة ‏ ذلك الفن الذى هو أساسا فن فردى. 
فر سام مثل تورنير (:36لا1") أو مثل وياث (طاءز/؟ا) أر 
فان جوخ (0080 227/80 يستخدم أنماطا لا نهاية لها 
من الألوان والأشكال والخطوط ؛ ليستخرج منها تعبيرات 
لسفية تريح النفس حقيقة ونواسيهاء وذلك فى محاولته 
أن بنشصر على ممدى المكان والكون, ولكننا لا جد فى 
هذا الفن مشاركة فى التجربة الجماعية؛ فالنقل هنا نقل 
فردى؛ والتجربة هنا لا نفل فى فيمئها من حيث هى 
تخربة إنسانية شاملة؛ ولكنها نظل - حثى لو شاهدها ألن 
إنسان فى وفث واحد ‏ مجرد مجموعة مجارب منفردة؛ 
أى مارب فردية يريد المصور أن يوصلها. وامعياز المسرح 
هو تزامنه وهو يكوّن لجربة إنسانية واحدة؛ ويكون ذلك 
أحيانا أكبر جاح له. وقد نعترف بأنه نادرا ما ينجح فى 
خفيق ذلك» ولكن هذا لا يقلل من الحقيقة التى تقول: 
إن الهدف الأساسى لظاهرة فن المسرح تمثلت فى إثبات 
النفس الجماعية. والبحث عن أسس طقوسية» الذى يقوم 
به كاب المسرح الأررربيرن المحدئون» الذين يحاولون أن 
يسعخرجوا منه رؤى للتجربة الحديثة؛ يمكن اعتباره 
مفتاحا لفهم احتياج عميق للإنسان المبد ع إزاء محارلة 
استرجا ع الإدراك الجدرى لأصول الفن المسرحى. 

وعددما ندظر للمسرح الطلقوسى من رجهة نظر 
المكان؛ جد أنه يهدف إلى التعبير عن العكاس الصراع 
الأصلى الذى يشور بين الإنسان والقوى الخارجية بطر 
مادية ورمزية. وهناك فكرة مأساوبة للمسرح دذهب إلى 
أبعد من هذا وئقول: إن ما نسميه بالمسرح الوائعى أو 
بالمسرح الأدبى يمكن نفسيره على أنه انعكاس دنبوى 
لهذا الصراع الجرهرى. ومن الممكن فهم السرح 
الشعرى بصفة خاصة على أنه مستودع لهذا المظهر 
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ورل ويدكا 


الجوهرى للمسرح. وهذا النوع من المسرح يوسع معنى 
الشخصيات الرئيسية والأحداث التى تمر بها؛ لتصبح 
عالما من قوى طبيعية وأفكار ميثافيزيقية؛ وذلك بطريقة 
مباشرة؛ وبرجع ذلك إلى طبيعة المسرح الرصزية. ومن 
الممكن أن نعبر عن هذا بطريقة أخعرى؛ فهناك تأثيراث 
قوية طبيعية وكونية تدخل فى الشخصيات الرئيسية: وهذا 
العمنصر الفابل للانفجار يخلق حجم العواطف الكبرى 
لهذه الشخصيات:؛ ححتى لو كان أساس الصراع لا يسرر 
ذلك فيما يبدو (ومسرحية شكسبير «الملك ليرا أعظم 
مشال لهذا) . وفى الواقع؛ إن مثل هذا الرأى فى المسرح 
برى فى حشبة المسرح ميدان معارك دائما لقوى أكبر 
من التجاوزات البسيطة للنظم الجماعية العادية؛ أو 
لأنماط العلاقاث الإنسانية ولطلعائها؛ أى أن هذا الرأى 
یری فى هذا الميدان أكبر المفاجأت و الأحداث التى توجد 
فى العمل المسرحى وماتنطوى عليه . والمسرح إنما يوجد 
من أجل هذا الوجود الجماعى؛ وهو وحده الذى يثبث 
له وجوده (وهذا هو المفهوم الأساسى الذى يحقق له 
وجوده؛ وذلك لأن المسرح يخلقه التواجد الجماعى) . 
وهكذاء ولهذا الغرض ؛ يصبح المسرح الوسط العاطفى 
والمقلانى والحدسى للتجربة الجماعية الشاملة, رهى 
مجربة ناريخية مكوئة للعنصر البشرى: ومرتبطة بأصل 
الكون. ) 

وحبئمايرجد مثل هذا المسرح فى أنفى أشكاله 
- وليس فى شكل اسشعارات أعيد تكويلها للممرحلة 
المسرحية الثالية الناشفة عنها ‏ فإننا لن جد فيه اتجاهات 
واضحة ؛ فليس به خطوط أفقية ر عمردية محددة, 
وليس به أماكن محجوزة للشخصيات الرئيسية؛ لأن 
وجوده من حيث هو مكان للعمثئيل يحدده بدوره الكون 
اللانهائى نفسه الدى يترابط فيه أصل الجماعة ومجربتها 
المساصرة. ولكن الفن الممسرحى يوجند على خشسبة 
المسرح» أو فى المكان المرتجل بين الأكشاك فى السوق 
المهجور أر المزد حم ؛ أو على ملصة مرنفعة فی مدرسة أو 
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فى بهو للجماعة؛ أو فى الأروقة السربة لمعبد نطوفه 
الطبيعة؛ أو بين أزرار المسرح الأوروبى الحديث أو ما 
يفابله فى أفربقياء فى تلك المنشآت البشعة الى شيدت 
لتحافظ على عظمة أفكار فهمث خطاً. ومن الضرورى» 
هناء أن نبحث دائماً عن جرهر المسرحية مت هذه 
الأسقف وفى هذه الأماكن التى تمثل فيها المسرحياث؛ 
رألا نحددها ونقصرها على النص المطبوع القائم بذائه. 
ولهذا السبب؛ تصبح الاستنئاجات التى اتی بها من 
مسرحبات أننجت وعرضت بالفعل أكثر فائدة . وفى 
بقية هذا الفصل؛ سأستخدم نموذجين من مسرحيئين 
مختلفتين عرضتا على مشاهدين أوروبيين وأفارقة. ورد 
فمل النقاد؛ إزاء هاتين المسرحيثين؛ يمل فى ذائه إشارة 
لا جاهات فن المسرح؛ وهى فى الوقث نفسه ‏ وبطريقة 
أكشر ارتباطا بالموضوع . كلها تعكس الرؤى الثى تؤثر 
بطريقة عميفة على العلاقات القائمة بين الفن والحياة؛ 
وبين حضارات تختلف فيما بينها. وهناك مجال مشثرك 
لهذا كله يجعل ‏ من حسن الحظ ‏ المقارئة ممكنة ٠‏ 
والمجال المششرك يرجع إلى أن الإنسان المبدع متورط فى 
العالم كله فى مؤامرة دئيقة رهى ب مثل الشفاهم 
الضمنى ‏ مجعل منه ملاحظا غير مكلف يربط محدة 
الإنسان - أى بربط مصائبه وأفراحه - بإطار غير واضح 
مكون من حقالق ووقائع من الممكن ملاحظتها . رتدد 
احستسلافات أوجه النظر فى النوعيات التى تقدر بها 
الحفائق التى يشترك فيها الجميع؛ أى الفهم الدسبى 
للرؤية والمعنقدات التى يشعر العفل المبدع أن من حفه أن 
يكونها أر أن يحولها إلى أشياء مقبولة ‏ وذلك عن طربق 
فوة فنه ‏ وهو مجبر على ذلك من طرف مشاهدين غير 
راضين للغاية. 

ومثالنا الأول مسرحية عنوانها (أغنية عدرة) ومؤلفها 
چ :ب كارك  (G.P. Clark: Song of a goat)‏ 
وميزنها بالنسبة إلى العمل الذى سنقوم به هنا أنها 
تنسجم مع النوع الفنى واضح الملامح للمأساة حسب 


سس #كس ست فن المسسرح والرقية الأفسيقسية 


المفهوم الأوروبى لها. وقد عرضت هذه المسرحية في 
أوروبا ألداء انعقاد المهرجان الفنى لدول الكومونولث فى 
لندن فى عام (Commonwealth festival of the 1 A 1o‏ 
ply Arta. London: 1965)‏ نظ بإنبال جيد؛ وأسباب 
هذا واضحة جدا. والسبب الأول لذلك أن عرض 
المسرحية كان ضعيفا وقائما على الهراة ؛ وقد أدرك 
أعضاء الفرقة التى تنقصها الخبرة ‏ وهم يمثلون للمرة 
لأولى فى حباتهم على سرح فى لندن - أنهم لم 
يستطيعوا أن يحققوا الانسجام بين المواطف التى نوجد 
فى المسرحية والمتطلبات الفنية للمسرح والمشاهدين . 
وعرض المسرحية لم يكن حساسا بصورة خخاصة . وفضلا 
.عن ذلك» كانت هناك الأحداث غير المتوقعة التى يبدو 
أنها نضايق إنتساج فرق الهواة فى كل مكان. فكانت 
هناك عنزة» ذاث حيوبة زائدة ‏ وكان هذا نصرفا خخاطنا 
آحر- تمبل إلى إبراز بعض الفتسرات ذات العظمة 
المقصودة فى النص المسرحى بمأمأة من ناحية وشئ أخبر 
من ناحية أخرى. ويكشف النص نفسه (ونعرض الآن 
الملاحظات النقدية)؛ وهو نص شعرى؛ عن مجهود 
ملحوظ للوصول إلى تألبر شعرى؛ وقد أدى ذلك إلى 
أسلوب مبالغ فيه وفقرات غير سلسة. وكانت الصعوبات 
عسيرة على الحل بالنسبة إلى فرئة مسرحية لا جيد اللغة 
الإتججليزية. وأثار ذلك فى المشاهدين الإتجليز شعورا بالنغور 
بل بالعداء. 
وتفع أحداث المسرحية فى قربة صيادين . 
والشخصيات من قبيلة الإيجو (1120)؛ وهم أناس بعيشون 
على ضفاف فرع من دلتا نهر النيجر. والشخصيات 
الرئيسية أخوان؛ هما زيفا (2110) وتوناي (علام70)؛ 
وإبيرى (0162) وهى زوج زيفا وهو الأخ الأكبر» 
رأ ركاريرى (#تتددنانم0) وهى عمة عجوز للأخوين ؛ 
هى مشيرة للمشاكل. وتضفى المرأة العجوز جوا من 
العشازم على المسرحبة خلال تطور أحدالها التى تدور 
حول موضوع عجز زيفا الجنسى . 


ويرسل زيفا فى بداية الأمر زوجه لاستسشارة الحكيم 
وهو طبيب وعراف فى الوقت نفسه ‏ فيشخص 
المشكلة الحقيقية بسهولة؛ ويدرك أن المريض الحقيقى هر 
الروج وليس الزوجة. ويقشرح أن يقوم الأخ الأصغر- 
وهو توناى - بالمعاشرة الزوجية بدلا من أخبه الأكبر . 
ويرفض زيما هذه الفكرة بعدف ( وهو يستشيره بعد 
ذلك) بالطريقة نفسها التى ترفضها إيرى غاضبة - 
ولكن الأمر المحثوم يحدث ! ففى وأحيد من أكثر المشاهد 
إقاعا ۴ معرض الإحباط الجنسى المتصاعد, تشجم 
إيسرى الأخ على الشقرب منها . ويشك زيفا فى الأمر 
ويضع الالدين الخاطكين فى وضع يكشف الحقيقة - 
ويمثل هذا ذروة المسرحية ‏ وبحاول أن يقعل توناى الذى 
يهرب ليشن نفسه فى أعلى المنزل. ويخرج زيفا فى ايجماء 

البحر ويترك بيث زيفا للوطاويط والعنزات 
لقند لمست بعض الأسباب الفنية التى توضح الأسباب 
الئى جعلت المشساهدين الأوروسين يستغربون المعنى 
امأسارى فى المسرحية» وكان ذلك عكس ما وجده بعض 
جماهير المشاهدين الأفار فة الذين عرضت أمامهم . ولشر 
صلة بأحداث المصادفة التى تضمنهاء ولكنها تصدت أن 
تقتصر بطريقة أكثر عمرمية على نلك النواحى المنصلة 
بالتعاسة البشربة التى من الممكن العثور فيها على الطاقة 
المأساوية. وأظهرت هلء الكتابات ناحية أخعرى تدرر حول 
الاخمئلافات الجرهربة بين العقلية الأوروبية والعسقلية 
الأفربقية ؛ وهى أنه من ناححية ‏ هناك العقلية التى ترى 
أن من الممكن التعايش مع سبب الخوف البشرى فى 
أرقات محدودة للغابة. أما من ناحية ری ؛ لهداك 
العقلية التى يتخطى فهمها المأسارى أسباب المشكلة 
الفردية ؛ ويغهمها على أنها انعكاسات لعدم تخائس أكبر 
فى النفسية الجماعية. وكانت نقعلة الاعئراض تتعلق 
بالضعف الجنسى؛ وقيل إنه حالة من الممكن معالجتها 
فى الطب الحديث (أرعلم النفس) ؛ وفضلا عن ذلك 
116 








وول سسويدكا 


يمكن استخدام فكرة تببى الأطفال حلا من الحلول 
مواجهة العقم؛ ولذلك يصبح الضعف الجنسى أو العقم 
خارج نطاق الأبعاد المأساوبة بالنسبة إلى المشاهدين 
الأررنسين : 

وکان فی هذا الکلام کله شی مألوف؛ وکنت قد 
سمعته قبل سنوات بعد عرض مسرحية (أشباح) لإبسن 
(15863:080815) فى لندن؛ وقد أكد اند أن مرض 
الزهرى 5( ا نامترق» أصبح مرضامن الممكن شفازهء 
ولذلك فقدث مسرحية إبسن كل أساس منطقى مأسارى 
كانت تنسم به » فى أيام كان الرأى فيها غير مستفر 
نيما يتصل بالأمراض التناساية . ولم أستطع إلا أن 
أنذكر هذا الرأى النقدى بالذات ؛ عندما وجدث نفسى 
فى مديئة سيدئى (إ0056إ5)» والعقيت هناك شاعرا 
أستراليا كان يتباهى بأنه أصيب بعدوى نوع جديد تماما 
من ميكروب الزهرى؛ وكان هذا المرض قد أربك جميع 
الأطباء فى أستراليا؛ بيدما كانت نضيف التفاصيل إلى 
كلامه بمرح. وسميت هذه العدوى باسم 
الستافيل وك ركوس الڏھj «(Golden Staphy|ococus:‏ 
ونرجع هله التسمية إلى شكلها مخت المنطار المكبرء 
وكان هذا المرض قد طور مقاومة قوبة لكل أنوع 
المضادات الحبوية . وأحسست بارئياح عندما علمت أن 
البحث العلمى واستشارة معامل العحاليل الدولية كانا 
سيقضيان قريبا على سلطة؛ الستافيلو كوكوس؛ الذهبى: 
ولكننى لم أستطع إلا أن أنساءل بصو عال عما إذا 
كان من المفروص أن يعلن بسرعة أن مسرحية (أشباح) 
لإبسن هى المأساة الأخخيرة المثيرة فى الستينيات . 

ولكن نافدنا هذا كان سيجد مايواسيه؛ أو ما يؤكد 
أراءه؛ فى الموقف الهادئ أو المبتهج تجاه المدرى بكتري 
جديدة وخحطيرة للضاية . وفى هذه الحالة ربما كان 
سيرجع مرة أحرى إلى الرأى الذى بول إن الجو 
الاجتماعى الذى تخلقه إزالة خخرافة الأمراض المستعصية 
على الشفاء؛ وإبعاد العبء الذى يصدر عن النقد النزيه 
الذى كان يرتبط «بالأمراض»؛ الاجتماعية؛ اجشمعا 
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ليقضيا المصير الفائم المتصل بالأمراض الورائية؛ وهو ما 
كان يضيف إلى مأساة [بسن بعدا من أبعاد القدر اهحتوم. 
وذلك نفسه ما حدث للكائب المسرحى أونيل (0'21611) 
ومسرحياله المليئة بمرض السل . ومن هنا تصبح الموافف 
التى تعتبر العجر الجنسى سببا غير كاف للتعبير عن 
فكرة ما بلغة المسرح ؛ نتيجة منطقية لتغيرات اجتماعية 
ولنوع من تخفيف المواقف التقليدية مجاه فكرة الرجولة » 
ونكشف أيضا عن طرق قد نفسر النقص المبدع فى 
الضحية . ودون شك ؛ نحن نستطيع أن نوجز هذا ونقول 
بلغة معاصر إن كلا من حركاث تخرير المرأة 
sly «(Women's Lib.‏ العجز الجنسى أو حتى 
الخبائة ‏ كل هذه الثلائة تمحر بعطها بعضا ؛ كأنها 
تؤكد أن فكرة الأب ١‏ :800806 106) قد مانت لتعيش 
فكرة الأئثى The Female Eunuch? idl‏ { , 


وانشغلت مدارس مهتمة بالرؤية الاجتماعية بالمسألة 
السياسية الاجشماعية التى نتصل بقدرة الرؤية المأساوبة 
على البقاء فى عالم معاصرء وذلك مثل المواجهات 
الشمهيدية بين الموفف التجريى والموقف الفلسفى 
(الدينى) . وأظن أن ذلك ظهسر بوضوح فى موقفين 
أساسيين ؛ بمثل أرلهما الرؤية الماركسية للإنسان 
وللتاربخ؛ وهى الرؤية التى تظهر الضعف الداخلى الذى 
يصيب الإرادة الاجئماعية على يد المأساة المستوحاة من 
الفشوة الإلهية . ويمثل الموقف الثانى محاولات الدفاع 
التى تتداعى شيئا فشيئاً» والتى تقول إن هناك انحدارا 
فى فهم المأساة (ويقصد بذلك الأساس الذى يصور منه 
الإنسان بطريقة مقدعة وهو يواجه قوى لايفهمها ). 
وظهرث ؛ من هذا الشلك الأساسى ومن الإدراك بأن 
ذلك بمثل ففدانا غير ضرورى فى مجال الإبداع › 
فائمة نشمل نقريياً كل كناب المسرح المعاصرين 
المعروفين ؛ الذين شعروا- فى وفت أو فى آحر - أن من 
الواجب عليهم أن ينتجوا ويعرضوا مأساة إغريقية لأنها 
تتضمن أفكاراً مهمة نخص حتى فثرة ما بعد الماركسية. 


0ك فن المسسرح والرؤية الأفريقية 


ونجمد من بين المتفعين من الموقف الأول ؛ وهو 
الفائم على مبدأ الرفض الثورى لما يفوق الوصف»؛ ححركة 
القص الجدید ؛ 7ا۴ ۰ مه الفر: نسية المنكمية إلى 
أراحر الخمسينيات وبداية الستيليات (رإلبها ينشمى 
الروائى روب جسربيه ٠ ۲|11٤‏ 20066 وآ حرون) ؛ 
ربهدف نصررها العام إلى تمقفيق مظهر احايدة في 
الكعابات النشرية (لاحظ التناقض !) . وجذور هذه الحركة 
منخمسة فى معتقدات خخاطفة تماما؛ مثل أساس الفلسفة 
السربالية غير المزيئة التى تبدو كأنها تعارضها. وتخلن 
نظربة القص الجديد تباعدا بين الإنسان والعالم الذى 
يحبطه ؛ ونصرح بأن هذا التباعد لايمكن اجثيازه. وما 
نواجهه هناء فى مثل هذه المواقف التى تبدو متناقضة؛ 
هما وجهان للحضارة الأوربية نفسها؛ فواحد منهما 
يعشمّد أن من الممكن اسختصار المسافة ‏ بل يحاول أن 
يختتصرها ‏ وهى المسافة التى فرق بين الإنسان وجوهر 
وجوده وأفكاره ورشعوره.. إلخ ؛ أى بین الشيم (اءزطه) 
وحالة الو جود الخالصة LÎ. (pure state of beng)‏ الوجه 
الشانى؛ فهو يطالب بإصلاح الأهداف الضارة بالمجتمع 
شق مملكة لاتمس من هذه المدرسة الفكرية أو صدارس 
أخرى؛ فهو يقرر وجود فجوة تغرف بين الإنسان وبيانته 
لمادية؛ ثم يستخدم بوعى كامل طرقا آلية لتوسيع الهاوية 
التى لم يثبت وجودها؛ لأنها نظرية بحتة. 

ويلاحظ جورج سعايئر (62أ8:6 660:86) - فى 
تشخيصه لانحدار المظمة المأساوية للرؤية الأوروبية فى فن 
المسرح  )1”‏ وجود صلة بين هذا الاتحدار وبين الحدار 
الرؤية العضوبة للعالم؛ ومايتعلق بها من علم الأساطير 
والرموز والملقوس. ويتضمن هذا العلم فكرة غريبة على 
الرؤية الأفريقية - وهنا نوسع شرح استعارة ستايئر- نقول 
إن هذا العالم الذى كان البرق يمثل فيه إفريزا لعمارة 
الإنسان الكونية انهار» لحظة أن لمس بنيامين فرانكلين 
Franklin)‏ «نسوزوع8) قرنه بطائرة ورنبة . ولائرى 
العافيزيقية الأفريقية؛ ذاث العبقربة القادرة على 


الاستيعاب؛ اخثلافا جرهربا فى الطرق التى تلمس بها 
قرة البرق ؛ سواء كان ذلك عن طريق التضحية الطفرسية 
أو عن طريق الإرادة المطهرة التى توجد فى الجماعة رهى 
تطبق فكرة العدالة لديها على الجرم أو عن طريق اختراع 
فرانكلين الثورى . وخعلاصة ماقاله ستايئر » بالفعل هر 
أنه فى مرحلة ما من مراحل الفكر الذهنى ؛ أى فى 
مرحلة ما من مراحل البحث العلمى مع كل فكزة 
جديدة لدى الإنسان الأوروبى عن جوهر الأشياء ؛ تتأثر 
الوحدة المممارية التى هى أماس التحكم فى وعى 
الإنسان تألرا قويا ؛ وبطال الشأئر نفسه الممتقدات 
والنظريات نفسها (ويمثل الفن أكثر التعبيرات عن ذلك 
وضوحا) . وبالدسبة إلى الحضارات النى هتم - على 
مستوى الفعل لا اللفظ ‏ بالتعقيد المتغير الموجود فى 
الكون » يمثل الإنسان نفسه المكاسا لذلك كله . 


والآن ؛ عليدا أن نعود لموضوع المسرح ؛ أى للتعبير 
المسرحى الدى يواجه مشاهديه بتوضيحات بشرية من 
البوع الذى يولد إدراكا لوجود صراع لقوى تتناقض مع 
عالم من الممكن علاجه بالتكنولوجيا ؛ وهذا يعد من 
تحديات العدخل المأساوى الثى يمكن تنحيئها؛ حيث 
بصبح ضضروربا أن تتختبر طبيعة الحدث الحدد الذى عندما 
يقدم بطريقة ناجحة بما يحدث خطلا فى السقاية 
التكنولوجية التى تعوّد المشاهدون من أهل الصحة والمنطن 
أن يصدوا بها نسلل المغالطة الرجدائية أاء !امم ٠‏ 
fallacy‏ 

رأهم اكتشاف - أو بالأصح - أهم إدراك هر أن لجد 
فى مثل هذه المسرحيات عالما كاملا محكم الإغلاق به 
قوى أو وجود . وهذا هو العنصر الأساسى الأهم لكل 
مأساة حقيفية ؛ رلا بهم هدا أبن تجرى أحدالها جغرافيا . 
ففى مسرحية (الملك لير) ؛ مفلا , مد أن عالم البلاط 
الملكى كامل ومتكامل فى المجدمع غير المنظم الذى نرى 
فيه الرباح وئبات الخلنج . وهنا تتوطد الملاقة بين أشياء 
تبدو مختلفة فيما بينها ؛ مثل البلاط الملكى والطبيعة 6 


۱۹۷ 


ررل ميدكا 


وذلك عن طريق الاتعقال من شخصية إلى أخرى ؛ 
فشخصبة لير و شخصية كيلدت 110000 وشخصية إدجار 
رشخصية المهرج تخرجنا من بيدة وندخلدا بيدة 
أحرى لم ترجمدا إلى البية الأرلى ‏ ثم هناك شخصبات 
البنات اللاتى بصبحن بالتدريج أكثر لؤمأ ؛ وعلى رشك 
أن يتغيرن جسمانيا . وهذا هو تشكيل المكان فى 
المسرحية الذى يدخله العالم المتخصص والذى يضمن 
شخصيات مجدرلة وشريرة ؛ ومحكمه مبادئ الميراث 
ومراسم البلاط الملكى ؛ ومن الممكن أن يوازيه أى عالم 
يعيش فيه المشاهدون بقوانينه وقواعده وفيمه الخاصة به. 
وبحبط عالم مسرحية (هاملث) غطاء مشابه » وكذلك 
الحال مع أماكن المعيشة عند جونٰ سينج 086لا 108 » 
وجارٹیا لو رکا ۵١۲٥۔1‏ ۵ا٥6‏ ؛ رحتی عند فیدیکیند 
90 داخل منازله الأكثر لتحفظاً . ويسدو أن أهم 
شرط لكل مسرح ذى عمق - وبصفة نخاصة نوع المأساة 
- هو الانغلاق المحكم لهله المناطق الخاصة للمعيشة ؛ 
حيث تتطور كل الأحداث. وتصبح المسرحية ؛ بمالها 
من قوة إفناع داحلية » غير متأئرة بما يحدث فى المكان 
والزمان. 

وعندما نربط مسرحية (أغنية عنزة) بمثل هذا الفن 
المسرحى ؛ فإنتى لا أبالغ فيما حققته بالفعل ؛ وهى 
تسقى رغم ذلك مدخلا معازا للوعى الأصيل للعالم 
الأفريقى . وتنحصر المسرحية داخل عالم مصغر متكامل 
كالذى رصفناه من قبل ' وفيه تشابه قوى نخاصة بعالم 
لورکا 8 ونذ كر ذلك لتسهيل الإشارة إليها؛ وهى 
مسرحية بها عدف قائم بمثل محورها المركرى ١‏ أى أن 
خطتها الرمزية من الممكن أن توصف بأنها مليئة بالعنف 
الشعرى ؛ فنحن نلقى هنا بشرا عملهم وبيدئهم بسبطة 
رعادبة » وتتأثر حياتهم اليومية ولغعهم وبعد إدراكهم 
بحركة المد والجزر ؛ ونتلون أمزجتهم بالضسساب 
والمستنسمات . والحياة داحل هذا الكون المغلق الملى 
بالرموز المهمة ؛ حباة اقشصادية بالمة الحدة. ولا تمعد 
هذه الحياة إلى إدراك للفوى الخارجية الللاحقة بها, إلا 
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إنها لزيد فوة وجودها المغلق بالغ الحدة . ويستخرج من 
هذه العلاقة المغلقة خيط ذو عدف حى بمهد له تدريجيا 
عن طريق أشياء رمزية داحل حوار المسرحية . ولخد 
فسا ؛ أخبيراً ؛ ونحن تتابع الشخصيات الرئيسية أمام 
المسورة التى فى الذروة وهى تمثل بالنسبة إلى المعانى 
الرئيسية فى العمل؛ صورة الكشف ؛ ومجد فيها وعاء 
قربانيا وفى داخله رأس خروف ؛ وبمثل هذا قوة مضمئة 
بطريقة غير مستقرة نكاد لانمسك ولاتحكم . رنوازی 
هذه الصورة لب العجز الجدسى فى المسرحية , وهو هذا 
التضخم والكبت للاستمرارية الطبيعية والإفراج الصحى 
عن طريق المواجهة العفيم التى بضاف إلبها الكبرباء 
الفردى رخيبة الأمل اأى مجموعة من القيم الأخعلاقية 
أو شفرة أحلافية (00© [50:8) نفترض طروفا عادية , 
ولكن الموضوع ؛ هناء هو أن الظروف غير عادية بل غير 
طبيعية ١‏ فالتفاعل بين الإنسان والطبيعة الذى يصور على 
أنه يتخلل المسرحية كلها يتطلب إصلاحا جذربا لهذه 
الظروف غير الطبيعية؛ وهذا الإصلاح يعد من المتطلبات 
التى لايمكن مجنبها عن طربق كبرياء رجل واحد . أما 
الكبث الشعرى للعدف ؛ فهو نفسه بمثل البيكة الحقيقية 
لمسرحية (أغنية عنزة) ؛ لأن العواصف لامحدث كل 
يوم ؛ لابقع الصيادرن من فسواربهم فى كل رحلة 
يخرجون إليها ونسيطر ذكرة هذه الدائرة الطبيعية للحياة 
على إدراك هؤلاء البشر ؛ وتضفى بذلك على طقموس 
النهدئة جوهرا لكل حدث . وبناء على ذلك ؛ فإن موت 
شخص لايفهم على أنه مجرد حدث منفرد فى حياة 
رجل واحدء ولا يفهم الخصب الفردى على أنه عنصر 
بمكن فصله عن الوعد انجدد للأرض وللبحر . ومن هناء 
فإن مرض رجل واحد هو علامة على - أو من الممكن 
أن يضمن مرض العالم حوله'؛ فإن شيعا ما حدث 
ليسبب خلل الإبفاعات الطبيعية والتوازنات الكونية 
بالنسبة إلى المجموعة كلها؛ 


١أنظر‏ ؛ لد أصيبث شجرة بيتدا بضربة أخرى 
وانظر كيف تتدقق العصارة لتنشر موتنا 


ااا سكسسس فنالسسرح ولرليةالأفريقية 


إننى أصدته . الآن أصدقه . فقد نرك النمل 

الأبيض روه على أسقف بيوتنا 

نأصبح كأنه شجرة تعفنت فى المطر منذرة 

بالوقوع 

وأين الطوطم الذى بقى الآن 

حتى تتخذه فبيلتنا حاميا لها !؛. 

وتحمل مثل هذه الفقرات للفارئ - وهى نظهر بعض 

الهفرات اللغوبة التى نفسد جزواً كبيرا من المسرحية - 
اقترانا غير واع بالعوالم الحيطة بالإنسان والمجتمع والطبيعة 
فى عقل كل شخصية ؛ بصرف النظر عن الدور الذى 
تقوم به ؛ وتمثل عنصرا مهما ؛ بل حيوبا ؛ فى التركيبة 
المعقدة لتكوينات هذا العالم الداخلية ونظامه الأحلاقى 
بطبيعة الحال. ولايسغى أن يفهم هذا فى المعنى الضيق 
للنظام الأخسلائى الذى يطوره المجمسمع لينظم به سلوك 
أفراده . وهنا ليد أن الالهيسار فى النظام الأخسلاتى 
يضمن فى الرؤية الأفريقية شفا فى جسد الطبيعة ؛ 
وبشبه ذلك تماما المرض العضوى فى الإنسان الواحد . 
ولیس من الممكن إيجاد الأدب الذى يعبر عن مثل هذه 
الرزية فى كشرة الكلام الجائبى ؛ أر فى المنائشات بين 
الكبار » بل إنه يوجد فى صورة الوجود ؛ وذلك فى أكثر 
الظروف دنيوبة أو عاطفية . ولنرجع الآن إلى مسرحية 
ج . ب. كلارك ٠‏ حيش لمجد أن الخلل الأخلاتى 
لاإبقتصر على نوم الرجل مع زرجة رجل آحر » وبالذات 
إذا كان هذا الرجل أخماه . وهذا بطبيعة الحال فعل 
مناقض لأخلاقيات المجتمع ؛ ويفهم فى المسرحية على 
أنه هكذا : فهلا شی غير مستحب ولا بتسامح فيه . 
وبواجه الانحراف عن السلوك المتجانس مثل هذا السلوك 
بطرق شتی ؛ تختلف من مجشمع إلى أخر . ولكن من 
اللمكن أن يفهم هذا الفعل المضاد للمجشمع على أنه 
أفل خطورة؛ على رفاهية المجسموعة ؛ من خيبة الأمل 
الزائفة والكبرياء العنيم؛ على سبيل المثال؛ ويرجع ذلك 
إلى الظروف انحيطة بهذا الفعل. 


وبعتبر امجتمع الذى يعيش فى صلة وثيقة بالطبيعة » 
وبنظم حيائه حسب الظواهر الطبيعية فى حدود عمابة 
الاسعمرار المرئية ‏ أى ححسب أشياء مثل المد والجزر » 
ونمو وتنائص القمر ؛ والمطر والجفاف ؛ والزراعة 
والحصاد ‏ يعثبر مثل هذا المجدمع أعلى نظام أخعلاتى 
يتضمن استمرار النوع ؛ موازها لحركة الطبيعة . وعلينا 
أن نفهم هذا على أنه عمل يئم داخعل إطار بعينه؛ من 
الممكن نسميئه ميثافيزيقية الشئ الذى لايمكن أن 
ينجزأ؛ مثل معرفة المهلاد والموث اللذين يشكلان الدائرة 
البشربة ؛ ومعرفة الرباح بوصفها قرة متحركة رهيبة 
منظفة مدمرة اسفة ؛ ومعرفة ثثالية وظيفة السكين ؛ إذ 
إنها أداة للقعل وللإبداع ؛ ومعرفة الأرض والشمس على 
أنهما حقائن تقوم عليهما الحياة ؛ وهكذا . وثمثل هذه 
الأشياء قوالب أصيلة تكرّن وتراجع فيها العقاليد 
والعلافاث الشخصية وحتى انتصاديات المجموعة . ولكن 
من الممكن أن تتطور من هذا افتراضات أخعرى لا تتجزأ؛ 
فنجد مغلا اسن الضيافة والتحذير من الرئا » ولكن هله 
أشياء تنقصها ثوة القالب الأصيل وإجباره » فهذه كلها 
تابعة لنوع ثانوى ؛ ومن الممكن مخالفتها عن طريق 
المصادفة أو الضعف البشرى. 

وتفهم التجربة العميقة لفن المسرح المأسارى داخخل 
هذه الدائرة المحكمة التى لابمكن أن تسجزأ . ويصبح 
انقطاع الفرد عن عاداته الممروفة لايمئل خطرا لهذه 
الحقيقة المشتركة فحسب بل إنه يهدد الوجود نفسه i‏ 
وذلك بسبب هذا التداخل الوليق بين كل فرد ودر 
لمجموعة كلها. 

ولكن الرؤية الأفريفية ليست راكدة على الإطلاق ' 
حتى على مستوى المفهوم العام . وقد يندر هذا القول 
مثيرا للدهدة لأولئك الذين يعتبرون أن نوع امجتمع الذى 
ظهر ؛ مما ذكرناه سابقا ؛ يلائم بصورة مزعجة للغاية 
كتاباتك كارل بروير (*) م#تروده انها الأولى التى كان 
قد ألفها من أجل المجتمع الشمولى الحديث . وبطبيعة 
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وول سس نكا 


الحال ؛ لاحظ بعض لقاده أن معرفئه غير صائبة 
بالمجتممات الثى يحاول أن يدخله' فى دائرته المغلقة 
الخاصة التى كونها ؛ فاستنتاجانه الأساسية غير دقيقة ؛ 
إذ تتحخطى النظام الأخبلائي الذى نقرم عليه هذه الرؤية , 
رهدا النظام الأخسلائى هو التطور المسكمر للحكمة 
القبائلية ؛ ويرجع ذلك إلى إحدى حقائقه التى تقبل 
فكرة الطبيعة المرئة للمعرفة . ولايعنى ذلك إلا انعكاسات 
لبداية تكوين حفيقة من الواضح أنها معقدة 2 . وأظهر 
الدارسون الأوروبيون ؛ دائما ؛ مبلا إلى تقبل الأسطورة ؛ 
أى المألور الشفليدى المترارث ‏ المشمثل فى الطرق 
الاجتماعية لنشر المعرفة أو توطيد المجتمع - على أنه دليل 
على الصلابة الأصيلة . ولكن الظاهر دائما هو عكس 
ذلك ؛ فهناك مسوقف بميل إلى القسول بأن من بين 
صفات معظم الأشياء الأفريقية المقدسة ‏ وهى صفات 
ندكر وجود الأشياء الملوثة أر «الغرية؛ داحل النظام 
الهضمى للإله - توجد صفة التكيف الفلسفى . رتظل 
هله التجارب خخارج معرفة القبيلة حتى يقع الحدث ؛ لم 
تمسئص بواسطة الإله لتعسيح ججزءا أخر من الدرع 
الاجتماعى فى صراعه من أجل بقائه ؛ وتدخل بهذا فى 
المأثور التسقليدى المتوارث للقبيلة . ويخلق هذا المبدأ 
للمجتمع قالبا مرنا ذا وعى مسدمر ؛ وهو قالب يظل 
حارج الدائرة التى يحتكرها رجال الدبن ؛ ويعنى ذلك 
أنه يفال خمارج كل المطالب العقائدية لمعرفة الأسرار . 
وكما هو الحال فى العالم كله؛ ييقى التفسير غالبا بين 
أبدى مثل هؤلاء الوسطاء » ونادراً ما يسقى عند الحكم 
الفاطع للمسيحية أر للإسلام 7" ' والمهمة الأساسية 
لهؤلاء هى تعزير الوعى القائم بين الجماعة » رهر رعى 
بخص الفداخل الكرنى ٠‏ رذلك عن طربق الالتسرام 
بالعرف والطفوس والأغانى الأسطوربة الشاربخية , ثم 
يوجهون هذه الحقائق ‏ التى نكون أحياناً عسيرة التطبين ‏ 
لحو الحياة العائلية والتقاليد الجماعية. 


وهناك مثشال أخر ؛ وهو خليط جيد من الأسطورة 
والتاربخ » بتعمق أكثر فى ذلك المجال الذى يخص حب 


معرفة الإنسان للكون » وهو كذلك بقود الإنسان نحو 
الأشكال الفنية الأكثر عمقا برع من محاولة استرداد 
الأصول أو كرباط قوى بها ناغغ عن الشعور بالابتعاد عن 
هذه الأصول . فلم يكن من المفصرد » ولا من المصادفة, 
أن نكون مسرحية (أبا كوسر 050 ط0) مسرحبة 
مأساوية . والملهاة أيضا تعبر عن رؤية ؛ وكذلك الميلودراما 
والنسميات الملائمة الأخرى التى نربطها بفن المسرح . 
ولكن ؛ رغم وجود كاب مسرح مثل موليير ©710116'5 
ربن جونسوك Ben Jonson‏ » جد أنه حتى الملهاة الئى 
نخص الدمط الأصلى عن يجب عليها أو لا أن 
لصغر حجم البشربة حتى تصبح فى متئاول رؤية الكاتب 
الملسرحى ٠‏ ومن الممكن أن توسع المأساة هذه الدائرة » 
رهی لوح بمجالاث ذات أسرار فى النص غير قابلة 
للتفسير . فمن الممكن أن نمارس أو أن نتعمق فهم إطار 
رؤية من رؤى المأسا:. ومن المؤسف أن نرى أن 
المسرحيات المأساوبة ؛ التى تنعشر بكشرة فى الساحة 
الأدبية الأنريقية » نظهر فلبلا مئ هذا الإدراك . وبتحقق 
جذب اهنمام الجمهور بهاه المسرحية عن طريق 
الإحباط المؤنت فحسب » الناج عن عدم مقدرننا على 
الإشارة إلى مسرحيات منشورة ومشوفرة ؛ أو من عدم 
مقدرننا على أن نلتقد. فى النص ذلك الجوهر المعررف 
فى فن الملسرح ا مزى اوهو الذى يواسى الإنسان 
ببلاغة عن محدودية فوته التى تملعه من فهم لباب 
الأسرار بطريقة حدسية يصعب عليه ١|‏ اكها دائماً. 
ومسرحية (أبا كوسو) 77 مجمع - فى جوهر شعرى ‏ 
بين فجوة الحدائة التى بين الرمز والحدث والحوار ؛ 
الأفريفى المعاصر . وقد كثبت هذه المسرحية ومثلت فى 
بورربا Yoruba)‏ ؛ رهي نفدم مرجعا مناسبا فربدا من 
نوعه؛ وذلك لأنها مثلت أمام مجموعة متنوعة من 
المشاهدين الداطفين بلغات مختثلفة غبر العالم ومن 
ينها اللغة الألمائية والإتجليزية والعبربة والروسية والبولددية 





ااا سس سس سس فن الممسرح والرقية الأفريقية 


رالفرنسبة . ولم تفشل هذه المسرحية » فى أى مكان ؛ 
فى خفيق هذا التطهير الجماعى العمين الذى يعثبر من 
اهناف للعترف بها فى العمل المسرحى . وفى تمثل 
نموذجا حيًا للجدور العالمية للنبض المأسارى ؛ كما أنها 
نمثل كذلك الطبيعة المتسامية التى يتفوق بها الشعر على 
باقى أدوات التوصيل ؛ مثل اللغة والموسيقى والحركة . 
ويجب عليئا أن نعيد الكلام عن الإبحاء الأولى بعالم 
مغلق فائم بذاته » ومتماسك بطريقة واضحة ؛ لابدأثر 
بالتقاليد والقبم الخارجية » وهو إبحاء ثرى وجذاب حققه 
الجمع الموفق للأدوات المسرحية ؛ وهو يمثل هجوما لغوبا 
رحسيا للعارفين بهذه الحضارة وللخارجين عليها 
بالطريقة نفسها . ويقام فى الحال نظام رموز عن طريق 
الإيقاع والحركة وئوائن موسيفى معين ؛ ويخلق هذا 
النظام ؛ بذلك » وافعا قائما بذاته , وبعلم القادم الجديد 
أنه حتى الأدواث التى تستعملها الشخصبات الرئيسية ؛ 
تتضمن معانى مهمة راجعة للمجتمع والأساطير؛ ومن 
يقف خارج هذا العالم يشعر بذلك بالتأكيد. وبيدما 
يفقد بطبيعة الحال شيفا من خمصرصية هذا العالم؛ فإنه 
يستطيع أن يخلق بسهولة ميزانا مرجعيا ۲۴٤٣۰‏ ۴ه ع51 
دهعم مرازيا؛ لأن ذلك كله نثئم رؤيئه فى إطار من 
الحركة والصراع المنظم » وكل هذا يطوع العلاقات ذات 
الإيقاع المنظم بمهارة . رقد لايلاحظ الغريب عن هذا 
العالم أن كلا من الإيقاع والخشب هما ضمن أشياء 
ذاث خخصوصية ومقدعة ؛ وحتى لو كان عديم الإحساس 
بالنغمة والإيفاع بشكل مزمن ؛ فإِنٌ ذكاءه وإحساسه 
يتفاعلان مع حفيقة أنه مشترك فى قالب أصيل (matrix)‏ 
معكامل مع قوى -حضارية ؛ وأن التطور المأسارى لحكم 
با سا جو 0 08؛ ليس مجر د حدث فى سجلات 
تاريخ شعب ؛ ولكنه يمثل التشكيل الروحى للشعب عن 
طربق انغماسه فى أصوله الشعرية . 

ومن الناحية التاريخية ؛ تتداول المسرحية تدبيرات 
حاكم مستبد اسمه سامجمو (598780 ) يحاول الحد من 


نفوذ راحد أو النين من كبار قادة الحرب فى ملكته ؛ 
ويستخدم من أجل هذا الخدعة التقليدية التى تثمثل فى 
إرسال هؤلاء القادة إلى حدود المملكة للمحافظة على 
النظام . وكان سامجو والقا من أن شخصيائهما المتشابهة 
سوف تقودهما إلى صراع حثمى فيما بينهما . وكما 
هى المادة فى مثل هذه الحالات ؛ فقد شجع مستشارر 
سانحجو ومتابعوه على السير فى هذا الاجاه ٠‏ ولكن الحيلة 
تفشل ؛ المقائلان يثلافيان وبتصارعان ولكن المنتصر 
منهما يعفو عن المهزوم ؛ ويصبح كل منهما على حدة 
أكثر قوة . ومسرة أخصرى ؛ وبإلحساح من حوله ؛ 
يستدعيهما سامجو وينظم مبارزة أخخرى بينهما . وفى هذه 
لمرة يقثل المنتصر . وهو جبونكا 050018 » الرجل لفسه 
الذى انتصر وعفا فى المرة الماضية ‏ عدوه ثم يلتفث نحو 
املك وبطلب منه عرشه. ويتصرف أتباع الملك حمسب 
طبجعتهم فى هذه المرة ؛ ويبدأون فى النخلى عن 
ملكهم. رينقلب الملك ضدهم رهو غاضب من هذا 
الغدر ؛ ويقتل بعضهم . رلكن الاستهجان يجبره على 
الخروج من حيث يفكر فى أن يشئق نفسه وهو فى حالة 
بأس ؛ ولكنه لابشدق نفسه لأن ماكتب فى أخم المسرحية 
هر نفسه تمجيد له وعدوان المسرحية ‏ وهر ١‏ أبا كوسرة 
مده 0603 يعنى ١‏ أن الملك لم يشدق نفسسه» . ويقسرر 
التاريخ فى تصورهم أن سالنجو صعد إلى السماء لينضم 
إلى الآلهة الأخمرين فى المقسبرة الخاصة بقبيلة اليسوربا 
٥‏ وهو مشمئز من ضعف البشرية . 
وهنا مثال من أغببة مديح سالجو وهى خنفل بقونه 

المفرطة ووحشيته ! 

«إنك تعتقد أن الدودة نتراقص 

رلكن هذه طريتئها فى السمر 

وأنث تعتفد أن سامجو يكافحك 

ولكن هذه هى طبيعته 

إنه يأكل بطاطة مهروسة مع كبير العائلة 
وبمد ذلك يمسك بابنه الأكبر عدد البرابة 
وبقتله 


۱۷۱ 


ررل ويئكا 


وهو يصدعٌ الحائط ؛وزبشق الحائط شقا 
ويدق ماثتى ححجر من الرعد فى الفتحة؛. 


وتكشر فى المسرحية فقرات دينية غنائية تمهد الطرين 
لإعادة تثبيت الجنس البشرى بعد ذرورة المسرحية . وبعد 
أن بخضع الصراع لهذا الأسلوب يخرج من كيانه القوى 
الشربرة الزائدة . والمبادئ التى نهدم نفسها المتجسدة فى 
أغنية المديح المذكورة أعلاه ٠‏ مثلا ؛ لخرج من الجماعة 
عن طربق عذاب الشخصية الرئيسية . والفن المسرحى 
الملأساوى (وكذلك الفن الشعرى المأساوى) من هله 
الطبيعة يعمل عن طربق البدأ التمائلى (عأطنهمع050م) . 
ولا يجب علينا أن تتعجب من أن جد مصطلح (أغنية 
مدبح؛ على رأس موضوع يضم هذه الوحشية غير 
المافلة؛ أو مد عند العمثيل أن الأبيات تغنى بطريقة 
مديح محايدة وفرحة . وهنا يجب علينا أن نتذكر أن هذه 
الففرات ومثيلتها تصبح أساسية لتضفى نوعا من الصحة 
الوافعية للجماعة ؛ فهى تسد كذلك نواحى الحربة التى 
فى أسرار الطبيعة وفى أصول البشربة . فالاستشهاد بكرم 
الطببعة ليس عملا سلبيا ؛ وليس من الممككن أن يتحقق 
عن طريق الممارسة الدينية المحفوظة عن ظهر قلب . وقرة 
الجماعة أو إرادئها المصرة مكثوبة فى شعر مثل هله 
المأساة, ويصبح من الصعب أن يش ؛ عن طربق الانتقاء 
المعنوى المبسط؛ احشیار ما یمکن أن يسدخرج 78 
طاقات الطلبيمة لمعاوئة المرسل › وذلك إن كانت 
الشخصية الرئيسية بمثابة رمز لهها خلال هاوبة الأصل 
(فهو هنا جدس وأيضا فردى) . وبجرؤ سامجو على عبور 
الهاوبة الرمزية نيابة عن قومه ؛ وهو بعشمد فى عبوره 
اليف على الخير والشر . ويحفق كل من إفراطه وضعفه 
المأساوبين متطلبات التسلسل الدائرى كما يحقّمان 
تكامل الطافاث الكورالية (الجماعية) وطواعيئها؛ وهذا 
توتر أبدى يؤيده التحدى والاستجابة › وهو أحيانا متعمق 


ا 





رأحيانا غير أخلاتى ؛ لدرجة أن الشخصية الرئيسية ثرى 
على أنها انعكاس لهذه القوة الجماعية بكل متنائضاتها. 

ويسود المسرحية هذا الإحساس بالبحث عن الأصول 
وصملية لكوين الجدس البشرى » رلذلك جمد أن نيسمى 
انآ؛ ‏ وهو أحد قادة الحرب - يصل للمرة الأولى 
إلى مستوطته الجديدة ؛ ويعطى هذا الوصول مثالا أحر 
لفكرة البحث عن الأصل النى يوحى بها الشعر فى 
المسرحية . ونيمى - وهو غربب ووحيد وخائف - يطلب 
العون الكونى فى أغنيته ریفول: 


١إننى‏ أجئ اليوم إلى مدبنة إدى 

وهى النسمة الرفيقة النى تقول 

هبوا نحوى يا أرواح الأرضات التى تتكائر 
وهى تقول احتشدوا نحرى 

فإن الهواء هو أبو الندى 

والددى هر أبو الأمطار 

ر الأمطار هى أم اشبط 

وانحيط هر أبو الأرض التى كثر السير عليها؛ . 


وتدتشر دعواته, رهى موجهة أساسا لسكان إدى 
02١‏ الذين لم يرهم أحد بعد ؛ لتوقظ عالم الحيوان 
والأرواح وكل قرى الطبيعة ؛ ونقيم صلة بينه وبينهم 
عن طريق ذكرى أصولهم والقوى النائجمة الموافقة الئى 
يجب عليه أن يستنئجها من رد فعل إيجابى ؛ هو صدی 
للإاحمسان » يشابه الذى بألى من السكان المورجودين 1 
فهو يمثل بالنسبة إليهم لخديدا أبضا . فكان دعازه » فى 
وقت من الأونات ؛ هو نفسه دعازهم الذى كانوا 
يطلبون عن طريقه رحمة القفوى الخفية عنددما احئلت 
لللمرة الأولى الأرض التى كانت علراء فى يوم من 
الأيام. ويمثل رد الكورال غير المرلى ؛ الذى اجتمع فيه 
بطريقة رمزية كل مخلوقات هذا العالم غير المحدد» مجربة 
تعاش عاطفيا » هى بمثابة مولدهم وأصلهم ٠‏ وجعمم 








شدة السير والاستقرار ؛ والافئلا ع والعسفل ؛ بهذا التصوير 
للوحدة البشربة والعزالها ؛ وبثير ذلك كله مشاعر قائمة 
فى الجذور العاطفية للمأساة . ونمثل أغنية تيمى نداء 
للإنسان وللطبيعة من أجل المساعدة الشافية للقبول. أما 
المفتاح الذى يفتح مصدر القوة؛ فهو المناجاة الشعرية 
الأسطوربة النى توجد فى الففرة الخاصة بالجئس 
البشرى ) یٹ تقراً: 

«إننى آنى اليرم إلى مدينة إدى 

رهى الدسمة الرقيقة النى تقول ؛ هبى على 

با أرواح الأرضات المتكائرة i‏ واججهى نحوی 

فإن هناك مائتى رافدة تسند المنزل 

وهناك مالعا سحلية تسند الحائط 

لترفع كل الأبدى ليدعمنى؛. 

وكما رأينا فى الففرة السابقة ؛ لمجد أن الخيط 

المستمر هو فكرة الاسئمرار . ويقدم صراع نيمى على 
أنه جره لا يشجبزأ من برهان الطبيعة وهى فى أكثر 
حالاتها ألفة؛ ونذوب هله الألفة فى الكون الأوسع 


فن المسسرح والرئية الأفسريقسية 


المشكون من الريح والمطر والمشيط ؛ والدمو والولادة 
ا لنجددة ؛ وهو إيمان إنسائى وتأكيد وبمثل هذا كله 
الوجه الآخر للضياع المأساوى . وبهذه الطريقة ؛ مد أله 
حتى هذه الشخصية الثانوية نصبح ‏ وهى ليست أل من 
جبونكا (65051) ؛ وليسث أقل من المجموعة الكورالية» 
وليسث أفل من سامجو نفسه - تمثيلاً لفكرة الاستمرار 
رهى تتجول على حافة قلب الأسرار الكونية ؛ وسوف 
يغوص فى هذا القلب القائد سالجو قربا . 

ونقع أحداث المسرحية فى الوقث المثير الذى يتكون 
فيه الجنس البشرى » ويصبح الممال رغم ذلك مألوفا 
ومعقولا حتى بالنسبة إلى المشارك الغريب فى هذه 
الطقوس المأسارية الى تمس أصول البشر . ويرجع ذلك 
إلى أن مسرحية (أبا کوسو ٥٤١‏ 058 ) تبت قوانينها 
الداحلبة الملسجمة بعضها وبعض بثقة » لم تتسع بعد 
ذلك من خلال نبرات الشعر والعواطف المبتهجة نحو 
استرداد الإدراك الأوسع للوجود الكونى والفردى. 





ررل ويئلكا 


الهوامش 


)١(‏ الملاحظات الثالبة لمسرحيات شوهدث !الى مكالها؛) (0ا1أ5 1أ) ١‏ أى فى المكان الذي لشأت وانتهيث فيه ؛ وكذلك فى الرقث المناسب لها من السية » وهي لبسث 
مجره أشكال مخعلنة للدكرة الأساسية لفسها . والمسرحية المشار إليها عدا 'كانث مسرحية ( حصاد) ردا 1۹٠۷١١‏ التى عرشت أحدالها خيلال تصابية مزرعة لبعد 
حوالى ثلالة أميال إلى الجدوب من إفيالا «ل8!2!؛ التى كانث تعتبر فى ذلك الولث المنطفة الشرلية من ليجيرها فى عام 1451 . 
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Karl Popper ؛‎ The Open Society and its Enemles , London: Routledge , 1962. ۰ 4 اليم المفعرح و أعدار‎ ١ انظر‎ )8( 

(") هذه الفكرة تمثل ٠‏ درن شلك ؛ الخط الموحد لفكر قبيلة الإذا (Yoruba Divination) (1a)‏ 

2 کہم ساخمر (58080) ١‏ هله الطبيعة الفادرة على العكيف : التى لا دافض ار للوٹ جرهرهم الأماسى» من توسيع لمجال الدى بقع فيه البرق یدل الطافة الكهربائية 
فى الوعى العاطفى لتابعيه » ويصبح الرب أجمرن (01ا08) ليس ققط رب الحرب بل رب اللررة أيضا ؛ وذلك حسب السياق الأكثر معاصرةٌ . زلا بحدث ذلك فى 
أفرينيا فحسب ؛ بل إنه مدد كذلك إلى الأمريكعين ؛ حيث التشرث غبادله , فاكتشف التابعون الكاثوليك فى نظام بائيسنا السياسى (5881108 4اءاا8) فى كوبا , 
بعد فواث الأوان . أنه كان لابد أن يكونوا أكثر اهتماما بأجرن ٠‏ و هو رب الثورة الدى كان قد أعيد اكتشافه فههم بكارل عاركس, 

(4) مسرحية أبا كوسر 16050 008 لشرث فى ١‏ 

Oba Koso in three Yoruba Plays , (English Adaptation by Ulli Beler), Ibadan : Mbarl Publications, 1964, 


وترجمت بالاستشهادات تقمها جمميعا الئى أوردناها هنا. 
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دو المسرح 


فى التنمية الثقافية فى أفريقسيا * 





جان بليا * * 


مقدمة:؛ 

إذا كان المسرح هو المرأة التى تعكس بطريقة مبهرة 
ظاهرة أو حدثا مهما فى حياة شعب ماء فمن المؤكد أن 
الملسرح؛ أو النشاط الذى يتبعه» هر جرا لا يعجرأ 0 
العراث الشقافى فى أفريقيا. وقد أكد مؤرحو المسرح 
الأفربقى أن أفربقبا القديمة كانت تقدم عروضاً تمثل 
المسرح الأصيل. 

ولقد قضى الاستعمارعلى نلك الأشكال الأصيلة 
واستبعدهاء ولكن بفى منها بعص البذور التى ساهمت ؛ 
ولو بقدر ضكيل؛ فى إحياء الفن المسرحى الأفريقى 
وازدهاره. إن مكانة الممسرح من حيث هوافن متميسر 
ومحدد فى تزايد مسئمر مدل للاثين عاماً. فقد ازداد عدد 
مؤلفى الدراما الأفارقة الذين حققرا حضوراً ثقافياً وموهبة 
r‏ من كعاب المسرح الأفريقي ومعطلبات التسمية. أصدره الممهد اللفالى 
e»‏ مإولف وأكاتب مسرحى : ريعمل بجامعة بشين دادع8 القرمية. 


ارجمة؛ فيفى فريد ؛ مدرس بمركز اللغات والترجمة 
بأكاديمية الفنون بالقاهرة. 








ملموسة؛ من خلال ستين عملا من الأعمال الدرامية 
الئى تغطى الجوانب المتنوعة فى مختلف البلاد عن طربق 
تناول التيماث المسرححية المتنوعة. هذا التطور المسرحى هر 
نناج للشمو الثقافى العام الذى مس كل الجالات. كما 
نر هذا التطور على القطاعات الأخرى فى المجال الثقائى 
الأفريقى؛ وكان لهله القطاعات؛ بدورهاء ألرها الفعال. 
ولتحليل هذا التفاعل فيما بين المسرح والقطاعات 
النقافية الأفربقية الأخرى ؛ سوف نعمل على إيضاح 
الدور الذى لعبه الفن المسرحى فى أفريقيا التقليدية؛ 
منتبعين فى ذلك أثر الأشكال البدائية أو الأولية للمسرح 
الأفربنى التقليدى لم أفوله تحت وطأة الاحتلال؛ 
وماأصابه ص نشوهاث» لم بداية مرحلة نهضة؛ وبعد 
ذلك صحرة متأنية فى إطار له مضمون «سرسيو- 
بولتيكى؛ (اجتماعى - سياسى) جدید. رسوف نعمل 
على استخلاص الثيمات المهمة وما يشغل المسرح 
الأفريقى من هسوم؛ وعوامل نموه؛ ودوره الفعال فى 
الشقافة الأفريفية؛ وفى النهاية سوف نتوقف عند الدور 
المميز الذى يجب أن يقوم به فى هذه الثقافة. 


ya 


١‏ - تمهيدات المسرح الأفريقى. 

إن إحصاءات العروض الثقافية التى حصلنا عليها فى 
المسرح شبث بشكل قاطع أن أفرينيا التقليدية؛ من 
السنغال إلى زائيسر مسرورا بمالى؛ وساحل العاج» 
وجمهوربة البنين؛ ونيجيرياء نقدم عروضا يختلط فيها 
المثيل بالطقفوس الشعائرية. ففى بلاد الماندج 
Mandingues‏ بو م الشباب بالتعبير عن الحرمان الذى 
بعانونه عن طريق عروض زاهية غنية بالمريحة؛ يسخرون 
فيها من المتروجين الذين يكبرونهم فى السن. 

أما عند أهالى البرربا ط0٠۲‏ ؛ فإن الرابطات التى 
نهنم بالشؤون الدينية؛ تعمل على تنظيم أعمال درامية 
مبنية على الطقوس التى تمجد بطولات الأجداد؛ فى 
مضمون له شكل وصفى طريف يؤدية بعض المهرجين 
واللاعبين بخفة بينما يرندون الأقدمة التى تمثل 
الحيوانات؛ وتكون الشخصيات مطبوعة فى قوالب تمثل 
لممتمع البوروبى: مثل الذين يؤمنون بالعبادات الدبنية 
والأجائب ثم الأوروبيون» ورجال البوليس.. إلخ. 

اكتسب الرجل الأفريقى خخبرة وتعلم من خلال 
مشاركته فى مثل هذه الأشكال الأولية للمسرح؛ فلم 
نكن بالنسبة إليه محض تسلية فحسب؛ لأنه يجب على 
الجميع المشاركة. وقد عبر عن هذا «آلان ريكارد :0أالى 
۵ فی کتابه (مسرح وقومية) قائلا: (المشتركون 
هم الجمهور». وبقدم هذا المسرح فى شكل أحداث 
وتلرحات» والحبكة فيها يتم التعبير عنها بالغناء 
والموسيقى. 

إن هذا المسرح يعكس الوعى الشقافى والسياسى 
والدينى فى ذلك الوقت للشعوب الأفريفية. ويظهر دور 
المسرح الأفريقى فى الدمو الثقافى دون منازع. وهو يعنى 
بتفديم عروض شعبية نظهر تداخخل القيم الأساسية الثقافية 
للجماعة: من شعائر طقسية» وفن النحتء وأغان متنوعة» 
وتعبير ح ركى ٠‏ ) 


أشن 


لم يتمكن المسرح»› من حلال هذا الشكل التفليدى» 
أن يدمو بصورة تقوم على نوع من السجانس؛ وذلك 
پسېب عامل الاستعمار الذى عمل على كبح هله 
الاندفاعة الأصلية البدائية وتشويه المحتوى الثقافى وخلق 
إشكالات جديدة فى التعبير؛ حيث فرض لغة المستعمرء 
وتدريس نماذج لقافية جديدة قدمت على أنها الشكل 
الوحيد المناسب. وقد وضح هذا الصراع على المستوبين 
السياسى والدبنى معأء بل تم تكسيم وإسكات تلك 
الأصوات الأفريقية التى نحث هذا المنحى؛ ولكن فى 
إطار المدرسة الاستعمارية كانت بداية الصحوة قد أخذت 
فى التكوين. 

نحن نعلم جيداً مكانة باكورة هؤلاء الرواد فى مدرسة 
المعلمين وهو وليام بونتى؛ كما نعلم دور مدرسة 
المعلمين بينجرقيل 810851116 فى محاولة التعريف 
بالغقافة الأفريقية للأوروبيين» وإظهار مدى غنى هذه 
الثقافة القديمة» وذلك عن طريق استعادة المكانة النى 
كانت للغناء والرفص فى كل العروض الأفريقية المقدمة 
رسوف تلعب المدرسة الاستعماربة والمحتل الجديد ديرا 
بعمل على حث هذه النهضة وإنشاء ريسرئوار وعقد 
اللقاوات. 

ولكن فى الوقت نفسه؛ قام الالتجاه الاستعمارى 
بفرض أشكال أو نماذج غربية مثل: موليير وشكسبير» أو 
عن طريق استحضار فرق مسرحية أوروبية من الفرق 
المنجولة لتعمل على رفع التذوق الفنى بواسطة تعليم 
اللغة الأجنبية. فى ذلك الوقت؛ استطاع بعض البلدان 
التى تتمتع بوحدة لغوبة» تمئد على مساحات جغرافية 
واسعة؛ مثل نيجيرياء أن يخلق إبداعاً شعبيا تلقائيا للغة 
مخففة: اللغة النيجيرية ١البدجين؛‏ 15و50 أو اللغة 
الشعبية ١الشرابيا؛‏ 58:8518© التى يتكلمها المماربون 
الأفارقة: وهى لغة فرنسية مبسطة. 

كان للمؤسسات والإرساليات الإمجيلية دور فى محو 
الطابع الثقانى المنقول لبعض العادات التى وصفوها بأنها 





غريية أو خرافية. وعلى ذلك؛ فقد ثمث عملية إحلال؛ 
لتستبدل هذه الطقوس مشاهد مأخوذة من التورأة؛ تقدم 
فى صورة عررض مسرحية؛ مثل (قصة آدم وحراء) » 
(يوسف وإخدوته) وفى حالات أخرى؛ تم الاحتفاء 
بشكل آخخر من الأشكال المسرحية الأفريقية الشعبية 
«حفل كونسير» التوجولى؛ وهو غنائى بالطبع. 


١‏ تقع صحوة المسرح الأفريقى الحديث 
فيما بين عامی ۱۹۳۰ و ۱۹٩۰‏ 
تصطدم القومية الأفريقية؛ وهى مازالت بعد 
فى حالة التكون؛ بقوات الاستعمار المستوطنة. هذا إلى 
جانب غياب المؤسسان الحرة التى تعمل فى لمجال 
الشقافى؛ لذلك فقد تعرضت النصوص المسرحية 
للإشراف الرقابى؛ وقد عانى الاضطهاد أولدك المسرحيون 
الذين جازفوا لتقديم أعمال درامية مستمدة من الحياة 
الاجتماعية؛ مثل أوبير أوجونديه من نيجيربا فى مسرحيئه 
(المجاعة والإضراب»؛ لأنهم بذلك قد تماسروا وقاموا بنقد 
الحياة الاجتماعية والسياسية بسخرية» وكان هذا أمرأً 
لقد ازداد الوعى السياسى مع دخحول الحركة الثقافية 
الزمجية فى الصراع الذى ارتبط بدشوب الحرب العالية 


الثانية بین عامى 1۹۴4 و٥‏ ٤۱۹؛‏ ومشارکة الشعوب ۰ 


الأفريقية فى هذا الصراع. كما كانت هناك معارضة من 
الأفارقة ضد الأشغال الشاقة والإكراه والتمييز العنصرى 
للنظام الاستعمارى. وهكذاء فإن الوعى الثقافى بالقيم 
الحضارية الأفريقية أعطى دفعة وقوة للوعى السياسي: 
ففى عام ٠۹١١‏ قدم رجال الشفافة - السرداء: من 
فدانین وكتاب : أثناء انعقاد مؤتمر مشهرد؛ مجموعة من 
العساؤلات: وقد أشاروا إلى أن التغريب السياسى نتج عن 
التغريب الثقافى. 

ولكى تقف الثقافة الأفريقية على أرض ثابئة؛ كان 
عليها أن تبدأ بالمعارضة. 


دور المسرح فى التدمية الثقافية 


وسوف نحاول استبعاد الاتماه الجامد الذى يعتمد 
على التقليد الشقافى والنزعة المرضية فى إرضاء الذوق 
الأوروبى خملال الأعسمال الفلكلورية؛ والالمجلاب نحو 
ثقافة غربية متدهورةء وقد أظهر ذلك الكاتب إيميه سيزار 
فى هجائيته المشهورة (أحاديث عن الاستعمار) . وكل 
الأعمال الناجة عن هذا الرفض للحفافة الاستعماربة فد 
أبعت الهربة الثقافية لار جى - الأفريقى. 

۳ تلك الفعرة كالت خحصبة بالدفافة المدرهجة 

ولكن ما المواضيع الرئيسية التى كانت تشفل 
المسرح الزلجى الأفريقي «اهعاءكه ديوه:ة؟ 

5 لتذكر فى البداية أن المسرح الأفريفى الأصيل؛ 
مثله مثل كل مسرح حقيقى» يمثل خعلاصة لكل 
الفنون. وليس لمجال لقافى آخر ؛ غير فن المسرح» المقدرة 
على إظهار الدمو الثقافى لأفريقيا. 

مما لا شك فيه أن المسرح الأفريقى التقليدى يضع 
فى متناول بده الغئون التشكيلية لتكون فى حدمة العملية 
الإبداعية فى الديكور وأزياء الممثلين المشاهدين» والمشهد 
المسرحى يشبه حفلا كرنفالياً أو عرضا للأزياء. وقد خحلق 
البحث أشكالة فنية غنية ومختلفة من الأقنعة: وكان 
التعبير الرافص بالحركة (الكريوجراف) يمثل جزءاً 
أساسيا من العرض؛ لأن الرقص والغناء هما أساس إبقاع 
الحياة الشعبية. وقد حاول المسرح المدرسي» بكل طاقته, 
إدماج الرقص فى المشاهد أو استخدامه بين الفصول. أما 
عن الأغنية » فقد كانت الرحيق الذى يتغذى به العمل 
المسرحى ؛ إنها بمثابة النفحة المبدعة الشاعرية للحواديت 
التقليدية؛ وهى أبضا الأداة الخاصة لتنظيم الصراعات 
الجماعية التى محدث ألناء المناظرة الخطابية فى الحفلات 
الشعبية التى تسسمى ١الهائلر)‏ ١1513:10؛‏ وذلك فى 
داهومى القديمة وتوجو كذلك» كانت تلاوة العرائيل ؛ 
مثل (الجربو ‏ ء٤00‏ وكان للأغنية المرجلة مع التعبير 
الإيمائى معا تألبر واضح فى دب بعض الاراعات 
الحزبية؛ وكانوا يشعرون بالحرية عندما يلجأون إلى 
السخرية والفكاهة. 


چات پاپ 


وكانت العروض المسرحية تشيح فرصة استخدام 
إمكانات الألات الموسيقية والحركة البشربة جميعاًء مثل: 
الكوراء تام - تام؛ فلوت الصاجات؛ الطبلة» الأجراس» 
الأيادي» الععبير بح ركة الصدر ودق الأرض بالأقدام... 

من خملال هذا الشكل المسرحى الشعبى؛ تقّدم 
الشخصيات الكلاسبكية القائمة فى المجتمع الأفربقى؛ 
مثل: الساحرء والعسراف الذى يشسفى الأمسراض»؛ 
رالمشعوذون الدجالون. ومؤخيراًء قدم الموظف -حديث 
النعمة؛ الأفارقة أصحاب البشرة السوداء بأتئعة بيضاءء 
حسب ما جاء فى التعبير الشهير لفرائز فانون 578062 
7 و ثم المسئون الذين كانت لهم زيجات متعددة 
ومع ذلك يقومون بمغازلة الفتيات صغيرات السن. 

إن الوعى بالدور الرئيسى الذى يقوم به المسرح» بظهر 
بوضوح بعد تبنى الكتاب والشعراء الأفارقة الزنوج لهذا 
النوع من المسرح: إبميه سيزار Aimi Cisaire‏ 
سينجور :580870 داديبه 29016 ؛ رول سوينكا ٠8016‏ , 
68 ,ع دجبريل تمسير نياك  Djipril tamısir Niane‏ 
بيراجو ديوب 108 818(0 ارو و مبيا 12818 000/إ0) ججى 
مینجا 176083 لإلال) ؛ سيلفان بمبا 861508 7111 فرائسيس 
ابی من بين الكتاب ه86 530615. أما سمبان عشمان 
© 2561:4168 فقد أثر السبئما لأنها شكل خاص 
مختلف عن العرض المسرحى» وذلك ليقدم من خلالها 
أعماله الرئيسية لتصبح فى متناول الجمهور وتكون أداة 
الوصل بينه وبين جمهوره. وكما بقال: لقد بدأنا بالرواية 
لكى نصل إلى المسرح» ومن خلال المسرح استطعنا أن 
شعرف الا داب الأخرى من رواية روقصة وشعر..كان 
للمسرح الأفريقى وقع رتألير مؤكدان على اللغات 
الأوروبية فى العمل؛ وعلى الألسنية الأفريقية. 

وإذا كانت المسرحيات المكتوبة باللغة الأفريقية نادرة» 
فلقد تم التسغلب على مسشكلة الشراصل بينها وبين 
الجمهور عن طريق ترجمة الأعمال المقدمة إلى اللغة 
الفريية: 


۱4A 





لفد أفادث المسرحبة الأولى التى كتبت للمسرح» 
وهى مسرحية ( كوندو القوش 7تأناوع: 16 160000) من 
الترجمة إلى لغة الفوث؛ 2475009 وهى ترجمة جديرة 
بالاعتبار؛ إذ تمثل هذه اللغة لغة شعب دابومى؛ حيث 
كان يعيش الملك الصامد جبيهائرك 210مةاع60 . 

بفضل ذلكء كان لنا مئعة تعرف الماهية الحقيقية لما 
كان يجب أن يكون عليه المسرح الشعبى الأفربقى. لم 
اخثبار الممثلين من الشعب العامل الكادح: العمال؛ 
الفلاحون؛ غير المتعلمين أو الأميين؛ ولكنهم كانوا 
بمتلكون ناصية لغئهم الأصلية رلقاضنهم النفليدية 
الأصيلة؛ وبذلك استطاعوا توصيل الرسالة الحفيقية بكل 


' وضوح وافتدار. 


وكان لهذا المصداق أثر غير متوقع من خلال الدراما 
التاريخية . وكان الجمهور الشعبى يشارك فى الأداء بجدية 
وبطريقة إيجابية؛ وقد قام هذا الجمهرر بالتعبير بتلقائية؛ 
ودفع الممثلين إلى الصساح والضححك والبكاء والصر 
الأسنان. 

بما سبق؛ نستطيع الاقتناع؛ بسهولة؛ بأن المسرح إذا 
تلاءم بقدر المستطاع مع المو اصفات الأصيلة ا موروثة 
لشعب ماء فإنه يصبح مؤثرا فى كل العناصر الشقافية 
الأخعرى؛ لأن المسرح» بطلبيعته؛ يعكس بجدارة السماتث 
الأساسية للشعب. ظ 

ب - وهكذاء فإن الاهدمامات الرئيسية للمسرح 
الأفريفى ارتبطت بالاهدمامات الاجتماعية والسياسية 
لأفريقيا. 

بتعبير أخرء فإن المسرح يكمل دوره الحقيقى ويقوم 
بربط الحياة الواقعية بما يديح من إمكانات لتحليق 
الخبال والحلم؛ وبذلك نكون المسرحية واقعا يعيشه 
مشاهدرها أو حلما يثمئون مُنْيقه. 

لذلك؛ بعد عام 1550١مع‏ الاستقلال السياسى» 
كانت الئيمات الرئيسية للمسرح الأفريقى تهدف إلى 


ااا دور المسرح فى التدمية الثقائية 


غحنيق المطلب الأساسى الذى تمثل فى الكفاح من 
أجل الفومية: والصمود فى مواجهة الاستعمار لمحتل 
عبر التاريخ: ( شاقا تماد ): (الحاج عمر ازفهةة ۸1 
03 ) ؛ (جبهائز ن (Gbehanzin‏ « (سامورى[581110) . 
لم انتقاد نقائص المجشمعات الشابة؛ مثل؛ المغالاة فى 
المهر» فسساد الكوادرء الأسطورة الوهمية فى محقيق 
الشهادات العلمية؛ فساد رؤساء العمل المشبوهين وغير 
الشرفاء؛ وأيضا الرغبة فى طرح المشاكل الأخلاقية 
وهجاء المؤسسات الحديثة القائمة ١فى‏ ضوء الامتقلال؛ 
صحوة الضمير ضد المستعمر (جنود الفياررى #لادئة181) 
لم متطلبات ترسيخ القومية ومحاربة الأويئة والكوارث 
الطبيعية... إلخ. 

إذا كان المسرح يسدر فى الجال الشقافى العام جماعاً 
لكل الفنون؛ فذلك لأنه فى الحقفيقة يعكس صورة 
امجتمع الثقافى فى مظاهر عدة مختلفة. 

يجب على الجمهور أن يرى اهتمامانه الاجتماعية - 
السياسية بصورة مضخمة من خلال المسرح ويجد نفسه 
كأنه أمام مرأة تعكس له صورة مجسمة يلاحظ فيها ذاته 
وهو يقاوم القيم الثقافية الغريية عليه؛ سواء کان ذلك من 
أجل ركيب متجانس مئناسق أو من أجل التشبه بالآخر 
إلى ححد ضياع الهوبة. 

جا د سوف تقوم ؛ هدا بتحليل العوامل الى ساعدت 
على تطور المسرح الأفريقى. 

بداية» لا يكون هباك ماح مسرحى إن لم يكن يعنى 
بالجمهمر فى المقام الأول ويقوم معه بالمشاركة فى 
عرض القضايا التى يهتم بها. 

ينبت عصر نهضة المسرح الأفريقى أن الجمهرر 
الأفريفى» بأصالته النقليدية» كان على استعداد لتقدير 
ومعايشة هذا النوع من المسرح؛ ليس عن طريق جمهور 
من فئة ممينة؛ أو عن طريق المغالطين الذين تأثروا 
بالثقافات الوافدة؛ ولكن من خلال جمهور غفير مفعم 
بالحياة متشبع برحيقها الخصب. 


هناك رجال مسرح ملتزمون لديهم قدرة الإبداع؛ 
مثل «أسون دابى) فى ساحل العاج؛ وذلك فى فشرة 
الاحتلال الاستعمارى؛ ومثل برثار دادييه؛ وأيضا أوانك 
الذين تسلموا الشعلة المضطربة من دعاة مسرح القصرء 
وكذلك مثل المشاركين فى مسرح دالهال سورانو فى 
داكار؛ وخصوصا وول سويبنكا فى نيجيريا. كان من 
الواجب على هؤلاء دفع الإبداع والعروض المسرحية 
وتنشبطهما. كما قام المركز الثقافى الفرنسى؛ فى ذلك 
الوقت» بتنظيم فطاع مسرحى من ال 0۴ے منذ عام 
4017 ؛ وشاركت الفرق القومية لأفريقيا الناطقة باللغة 
الفرنسية (الفرانكفونية») فى مهرجان القوميات بباربس؛ 
حيث نالت داهومى الجائزة الأولى؛ ثم جلبت 
مهر جانات الفئون الزتجية (دكار؛ الجيه؛ لاجوس) فيضاً 
من العروض الثقافية؛ وكان للمسرح مكانة مرموقة بين 
هذه العروض التى أقيمت فى لاجوس. وعندما كنا 
نشارك ٠‏ حتى وقت قريب؛ فى ندوة من الندوات؛ كنا 
نلاحظ الشراهد الواضحة على نهضتنا الشفافية» وكنا 
نلمس ذلك بكل فخر. 

وقد ساعدث جولات الفرفق اللسرحهة للبلاد 
الاشتراكية فى مختلف البلاد الأفريقية - بعد الحصول 
على الاستقلال - على إعادة اكتشاف الأدوار 
الاجتماعية - السياسية للمسرح. 

وفى عام ١1457‏ ألناء جولة كنا قد قمنا بها فى 
موسكو للمشاركة فى المؤتمر الدوئى للسلام؛ استطاع 
رفيق رحلتى الذى كان مسئاء من بعض المتاعب التى 
تسبب فيها النظام السياسى الصارم؛ أن ينسى ما به وهو 
يشاهد أحد العروض:؛ ووجدنا أُلفسنا نصفق بحماس 
شديد لإحدى الفرق المسرحية من الهواة - كما أبلغونا - 
وكانت هذه الفرقة تقدم مشاهد ولوحات حية ومؤلرة 
تعبر عن رغبة الشموب فى خقيق السلام . ومن شدة 
حماس صديقى توجه؛ فى تلقائية شديدة؛ ليشارك معهم 
بالتصفيق لبس فقط للذين يؤدون الأدوار ولكن للشعب 


۱4 


چان بل ا 


الذى أنجب هؤلاء. لم تنستطع الأحاديث السياسية 
السابقة على العرض أن تتغلب على صديقى وتهزمه؛ 


لذلك كانت مشاركته واندماجه مع العرض بعفوية . 


رنلفالية شديدة. إذن للفهم من ذلك أن دور الممثل فى 
البلاد الاشتراكية له تقديره الخاص » وأن الفنائين من بین 
الفئات الأخزى ينالون حقوقهم. 

إن سياسة التدمية الثقافية للدول الأفريقية المستقلة 
نتضح فى إنشاء معاهد للفن الدرامى » ومدارس إعداد 
فنى» وإمكان عفد دورات فى الخارج للدراسة. 

وقد ساعدت هذه السياسة على إبراز موهبة الممثلين 
الذين ينشمون إلى بيكائهم؛ كما أظهرت الفرق المسرحية 
ذاث المواهب. 

بالتأكيد؛ إن هدف تكوين ممثلين يتم إعدادهم إعداداً 
جيداء وتألبر هذه الفرق على الجمهور؛ يظل موضع 
نساؤلات تستدعى فحصها عن قرب. 

وفد لعبت المسابقات النى تمت بن الفرق المسرحية 
الأفريقية» والتى نظلمت عن طريق ندوة مديرى الإذاعة 
الأفريقية الفرانكفونية فى عام14””7١؛‏ دوراً رئيسيا لايقل 
أهمية؛ وذلك بتكوين ريرنوار وحث المؤلفين ونشجيعهم 
ونقديم المساعدات المادية للغرق. بجانب هذا الجهد» 
كانت هناك سباسة الدشر التى تدفق مع ذلك؛ حيث 
يرجع النص إلى دار الدشر 0158© فى باوندى؛ ومؤخراً إلى 
دور النشر الحديثة الأفريفية؛ ومن بين أسماء الناشرين 

وقد ساعد الازدهار المسرحى الذى نتج من هذه 
العوامل الأخخيرة على التزام المسرح وجعله فى خدمة 
المح الأفربقى : مع سن الوعى والتشجيع على ضرورة 
التحرر الاجتماعى ‏ السياسى ومتطلبات التدمية 
الاقتصادية. 

مع ذلك؛ فإن الدور الترفيهى للمسرح لم يفقد 
مكانته. إن المسرح ييرز من ححيث هو وسيلة للتعبير الفنى 


ارا 





بين الفنون الأخرى قاطبة» لأنه يسمح للمؤلف» عن 
طريق الممثل بوصفه وسيطاء بأن يتوجه إلى الجمهور 
مباشرة» ويشوم باستدعاء المتفرجين للمشاركة وطرح 
التساؤلات. 

أفاد المسرح من التطور العظيم لوسائل الانصال» 
كالتليفزيون والسينماء وبذلك تضاعف عدد المستمئعين 
والمهدمين به. لقد زايد دور المسرح وتنوع ولبت رجوده» 
ويرجع ذلك للأسباب السابقة جميعا. 

إن عشرة أعوام من الخبرة والاستقلال فيما بعد عام 
, نسمح باستعراض النشائج؛ وإذا كانت هذه 
اللعائج لا تبعث على الزهو فإنها مشجعة فى مجملها. 
ونحن نننظرء بعد ذلك؛ أن يقوم المسرح الأفريقى بانتقاد 
التقاليد البالية والسخرية منهاء وأن يقترح معايير أخرى 
للوضع الاجتماعى؛ وأن يعمل على إحياء القيم القديمة 
والأصيلة والنمسك بها ونشجيع الرابطة القومية؛ وأن 
يحبى الأنشطة التى نساعد على التدمية الإنئاجية التى 
ترتبط بالتأهيل المدرسى والجامعى؛ وأنا يقوم بدور تثقيف 
الجماهير السياسى» وذلك درن أن يكبح جماح المسرح 
أو تستبعد جماليائه» ودون أن يختئق وتعاق متطلبات 
حربة الإبداع فيه. 

هل إدراك أهداف المسرح يجمل هناك مخاطرة تساعد 
على خجيم القطاعات الثفافية الأفريقية الأخرى؟ 


4- الاتجاهات المهمة للثقافة الأفريقية اليوم 
والدور الممكن للمسرح كى يتطور 

من الضرورى الانفاق بوضوح على مفهوم التدمية 
الشقافية. الشقافة هى أصل وانعكاس للنشاط الإبداعى 
للأفراد. والدقافة ليست مجرد مجموعة من المفاهيم 
الغربية نغلف مجتمعا معيئا. لذلك» فإن كل ثقافة مغتربة 
أو متسلطة أو مشوهة لشخصية الشعب الأفربقى تكون 
ضد ثقافته. إن الثقافة الأجنبية بالنسبة إلبنا لبس لها قيمة 
إلا من خلال كونها ثقافة متداخلة ومندمجة ومتشابهة» 





وأيضا مهضومة جيداً؛ بحيث تدفعنا فى النهاية إلى أن 
لكو أنفسنا ونحيا بين الجماعات الأخرى» وبالعالى 
يكون لدبنا لور حفيقى . 

إذن» فإن الثقافة الغخئارة الخصصة لفكة قليلة تكون 
مزيفة وحطرة. وإذا أعطت هله الأفلية الاهعمام لهذه 
النوعية من الثققافة؛ فسوف تقوم بدورها بفرضها على 
الأغلبية. 

إن المجتمع؛ وحده فحسبء هو الذى يستطيع أن 
يخلق الشقافة الأصيلة فى إطار مجمموعة الأنشطة 
الاجدماعية - السياسية الخاصة به. والفنانون هم المؤدون 
المتميزون لهذا الإبداع المشئرك الجماعى. 

إن الرقص هو أداء مرن لجميع أجزاء الجسم يقوم 
بالتعبير عن السعادة فى الحياة والرغبة فى المشاركة 
الجماعية. كيف؛ إذن؛ نندهش من تداخخل الرقص فى 
جميع أوجه الدشاط؛ كأعمال الحقل» رالحفلات 
السارة؛ والوفاة؟ 

إن العلاقة الحية بين الجماعات فى امجتمع الأفريقى 
تضم الأحياء مهم والأموات ؛ الحاضرين والغائبين. 

وهداك علاقة جدلية خخاصة بين مظاهر الثقافة والحياة 
الاقتصادية والاجتماعية. 

إن الإنسان هو الذى يخلق الثقافة عامة؛ وبالتالى فإن 
الثقافة تعمل على تغيير الناس فى عملية ديناميكية. 

والثقافة هى نشاط حيوى يعطى أبعادا أصلية متجذرة 
لكل فعل. لهذاء فإن كل ممع فى حيط الريفى أ فى 
أحياء المدن يؤدى ببساطة إلى ظهور مظاهر فنية. 

الدور الرئيسى للثقافة: إذنء هو التلاحم مع 
الجماعات؛ والسماح لها بإتمام دورها المصيرى والبقاء 
على قيد الحياة. 

لنشذكر أهمية الغناء والرقص الوارد من أفريقيا عن 
طريق أجدادنا المستعبدين؛ وقد اهدمت به الأمريكتان» 





دور المسرح فی التدمية الدنائية 


وقد تحمل الأفارقة؛ أصحاب هذبن الفنين؛ الكثير من 
الإهانات» وحاولوا أن يتعايشوا بالرغم من المضايقات التى 
سحقثت أجسادهم. 

إن جمود القيم الثفافية ؛النجرو أفريقية» ؛ أى الرخجية 
الأفريقية؛ أو إشعاعها الحالى» لمن الشواهد التى مرك 
المشاعر والعقول. | 

وقد كان الفضل الأول للوعى الشقافى الأفريقى 
وأصالئه فى المساهمة فى تفهم وإدراك الدور الروحالى 
والاجتماعى ‏ السياسى 2011196 - ولعن5 للثقافة. 

كان من اللازم؛ إذن » كشف التغريب الثقافى» وقد 
كتب عن ذلك بازيل 'كوسو ‏ 500قه؟1 889116 وهو 
المدير العام للمعهد الثقافى الأفريقى؛ فى مقاله الشهير 
والسياسة الثقافية: سياسة التنمية: 

د قلق القرن العشرين يبدو فى الأشكال اغفتلفة 

للتدهور الشقافى المرفوض من الشباب المعارض فى 

البلاد الدامية ؛ وهو أيضا منقوض ومستبعد من 
الشباب التقدمى أو اليساربين وحتى الشوربين منهم 

فى البلاد النامية والأخرى المستعمرة؛ 

لم كان فى المستطاع التعبير عن الثقافة الأفريفية 
الأصيلة» وذلك برد اعتبارهاء ررضع تخطيط للثقافة 
الأفريقية الحديثة. 

إن لم تكن الثقافة مقبولة بوصفها مادة اسنهلاكية 
ولكن من حيث هى تعبير لوعى لشعب ماء فإن من 
الضرورى فهم أن أفريقيا الحالية فى تنوعها السياسى 
والاجتماعى؛ رفس تعدد أمالهاء لا يجب أن تتنصل من 
جدورها الأصيلة؛ إذ درن هذه الجذور سوف تعاق مسيرة 
أفريقيا واستمراريتها. 

إن الشعوب تبقى ولاتزول بزوال الأضراد؛ لأن فى 
طرف كل نهاية بداية لخيط جديد؛ فالعجوز الجالس له 
بعد نظر أكثر من شاب واقفء لأنه يكشف له عن عالم 


لا تسود فيه العقلانية بمفردها. 


جان يلب-سا 


إن أفريقيا الأمس واليوم مشداخلنان فى المجتمع 
الحالى؛ لذلك يجب أن يفرز هذا التداخل ثقافة أصيلة. 
ولأن المسرح هو ملتقى الفئون جميعاء فبإمكانه ‏ بكل 
جدارة - أن يضع هذا فى اعتباره. ولكن ما الطريقة 
لتحفيق ذلك ؟ 

أنا لا أملك حى عرض اقئراح للوصول به إلى حلول 
ولا حتى تقديم توجبهات: لأن ذلك لا ينتج إلا عن 
طريق التوافق والانخراط المجتهد والتأملات المشتركة. 

إن الهدف الأساسى لهذا «السيمينار 5٥11۵۲١‏ فى 
هذه الدورة؛ الذى نم نیمه بمبادرة من قبل امجمرعة 
الدبناميكية المسؤولة فى المعهد الشقافى الأفربقى؛ هو 
استبباط الخاهات جديدة مطلوبة للمسرح» نابعة من 
جذوره العميقة المتأصلة؛ والتاربخ المشوه والثقافة المجرأة» 
وتقييم المشاكل العامة دون نوحيد أو نعسيم وإطلاق 
أحكام عامة سطحية؛ ووضع معالم محددة للمسرح 
الأفريقى من عام 148٠‏ إلى عام ١144٠‏ ؛ وأبضا إلى 
عام 7٠٠٠١‏ أليس هذا هو الهدف الحقيقى ؟.. 

الخائمة 

أود أن أعبر عن سعادتى للاشتراك فى هذه الدورة 
وأشكر أيضا المدير العام للمعهد الثقافى الأفريقى الذى 
أشركنى . لقد حضرن لا لأعطى وأعلم فقط ولكن 
لأنعلم؛ جئت لأقدم مساهمتى المتواضعة وأيضا لكى 
أسأل أصحاب المهئة والممارسين المجتمعين هناء وذلك 
من خلال جربتى المحدودة. وأستطيع أن اذک رکم فی 
بداية المههمة التى ننوى القيام بهاء أنكم مثل مؤلفى 
المسرح تتساءلون عن ماهية المسرح وأهدافه ومصيره. 

بالدسبة إلى؛ بوصفى مؤلفاء يبدو لى المسرح وسيلة 
خاصة لإقامة حوار مع الجمهورء إلى جالب دفع 
جمهرر المشاهدين والمشاركين لإقامة حوار داخل 
أنفسهم. 


AY 





مازالت الحياة الأفريقية تقوم على الجماعات؛ وإن 
المسرح الذى يعزل الجمهور عن حياته الواقعية لا بمثل 
الثقافة الأصيلة. فالمسرح مرتبط بمجموعة من الجلساث 
الى ينم فيها إلقاء حواديث وقصص شعبية. , 

نحن لعلم جيداأن القص یری اك خصائص 
البيئة:؛ ريجممع حوله جمهررا متنرعا؛ من الأطفال 
والشباب؛ المسنين والبالغين» لكى يعبر فى النهاية عن 
الحياة العامة بكل مفاهيمها. وهذا التشابه بين القص 
والمسرح الأفريقى الأصيل لم يكن حالة عرضية كما لم 
يكن وليد المصادفة. 

ونحن نشعر بضرورة استغلال هذا الموروث من 
(الحواديث؟ لإحياء الإبداع المسرحى » ولكن بداية يجب 
إعادة كتابة تلك الحواديت لإعطائها شكلا أدبيا 
ملموساء وبذلك يكتمل الشكل النهائى لها باعتبارها 
أدبا خخلق من أجل الغناء والدمثيل» واعتدمد أساساً على 
أن يكون قصا شفهيا. 

إن المؤلف الذى يجسد الوعى الشعبى يمكن أن 
يكون دافعاً لهذا التبادل الحى بين جميع المشتركين فى 
الحركة المسرحية , 

ويجب ألا بعانى المؤلف المسسرحى من غسيساب 
النموذج؛ وألا يصبح ذلك إعافة له فى العملية الإبداعية. 
بل يجب أن يشعر بالحياة الاجتماعية والاقتصادية من 
حوله لتكون المكان والبيفة والمجال الذى يستمد منه 
أحاسيسه قبل أن تدخل فى مرحلة التبلور» لم يقدمها 
على المسرح فى شكل أمان أو أغان أو لحان صمت» 
ثم لحظات أخرى من الضيق وأخرى من الفرح الشديد.. ‏ 
إلخ , 

إن المبدع الذى لا يقيم حواراً بيئه وبين الجمهوز 
أولاء ويستمع إلى هذا الجمهرر جيداًء لا يستطيع أن 
يعبر عن هذا الجمهور بصدق ويمئله فى عروض ثقافية. 

وإذا سئلت عن أى جمهور أنكلم؛ فسوف أجيب 
بأن المسرح الوحيد الذى أعنيه هو الذى يتوجه إلى كل 


نوعيات المجدمع؛ عارضاً عليهم صوراً من حيانهم البومية 
ومن تاربخهمء عاكساً واقعهم ونظرتهم إلى المستقبل. 
إن أفنضل كتاب المسرح هو من يستمع إلى 
الجمهور؛ مثل الطالب الذى يستمع طويلاً إلى معلمه 
قبل أن يناقش بحثه؛ وبفضل هذه التوجيهات بصل فى 
النهاية إلى ماح منقطع النظير. 
ألا ينطبق ذلك على الفنون الأخعرى: كائب القصة 
والموسيقى والرسام والسيناريست السيدمائى ؟ بالتعمق فى 
دائرة المسرحء من المؤكد أننا سوف ندصل - بطريقة 
حصبة - بكل أوجه الثقافة الأفريقية فى شتى الجالات. 
لقد اعترفنا بالمسرح حين لبيئا النداء الذى وجهه 
إيميه سيزار Aime Cesare‏ إلى المؤلف: ٠‏ 
إن لسانى سوف يعبر عن من لا يملك حق 
التعبير وحريئه؛ كما سيكون صوتى صدى 
لعصوث الحربة التى تشوارى من اليأس (...) 
وهنا سوف أعمدث إلى نفسى نخاصة:؛ إلى 
جسدى وإلى روحى قائلاً؛ إياكم والنشاعس 
واتخاذ موقف سلبى من الأحداث؛ لأن الحياة 
ليست مشهداً بل هى بحر من الآلام. والرجل 
الذى يصرح ليس مثل الدب الذى يرقفص... . 
إن الإبداع الجماعى للمسرحيات يتنامى شيدا 
فشيثا. ثم نلحظ هنا أن المتحدثين متعددون والحوار أصبح 
أكثر غنى؛: ولكدنا نتوقف هنا عند التجربة الحية المليكة 
بلمحاولات الغنية الخلوطة بالأشياء التى تدعو إلى الأسف. 
ومع ذلك؛ يجب المضّى فى ذلك الطريق؛ يقسول 
المثل البنينى 08717014 «إذا توحد الشعب على رأي فإنه 
لا يمكن أن ينصف بالغباء؛ . إن حكمة البعض تصلح 
من غباء الأخرين. 
إن الدافع الأول إلى الإبداع؛ سواء كان ججماعيا أو 
فردياً؛ هو التسازل والاستماع إلى الجمهور حنى نستطيع 


خدمته وإعطاءه ما بتوقع؛ لكى يتطور ريششكل وبلهر 
وبعيد بناء نفسه بفضل اخثيار التقنيات الملائمة. ْ 

وفى كل الأحوال؛ رعند اح یار الدیکورات 
والكوادر ؛ يجب الابتعاد عن استعباد الأشكال الحديثة» 
وان نقرب بين الخلق والمواصفات البيفية. يجب ألا يثم 
الإخخراج المسرحى ونحن مهل نوعية الجمهور» حتى لر 
كنا متوقفين لفثرة طويلة عدد شكليات معيئة للمشاهد 
فى الصالة. 

إن الهدف الأساسى هو أن بستمر الحوار» بالرغم 
من صعوبة إقامئه فى الحياة؛ فى أماكن العمل والمنازل؛ 
لخلق رأى يكون - إن عاجلا أو أجلا - موضع تأببد أو 
رفض. يجب أن يكون الهدف الأساسى هو توصيل 
الرسالة المراد توجيههاء سواء قوبلت بالرفض أو الموافقة 


. ففى كل الأحوال؛ لن يكون الوقع سلبياً. 


إن المسرح مدرسة للحياة» يرى فيها الإنسان صورنه 
فی نشاطه اليومى واهتماماته وأمانيه. ويجب أن يحتافظ 
المسرح الحديث بمهمته التعليمية؛ لأن باستطاعته تعبئة 
الوعى القومى أو نشره والنطور وإثارة ردود فعل بهدف 
التقويم المفيد. ظ 

وإنى لأذكر هنا رد الفعل الذى حدث بعد عرض 
مسرحية (السكرئيرة الخاصة) فى عاصمة من العواصم 
الأفريقية. إن مجلة (الأسرة والتدمسية» 2 ۴۸۳۱116 
وبججريدة «التأخى Fratermite Î lq‏ 
- كتبئا معبرنين عن الاستنكار الذى عبر عله بعض 
أفراد الطبقة العليا من الذين تعرفوا أنفسهم بطريقة 
واضحة فى شخصيات المسرحية. 

عندما يضع منتجو ومخرجو المسرح نصب أعينهم 
أوضاع شعوبهم) سوف يتناسون ما تعلموه من الأساندة 
الأجانب» وبذلك يقللون الشعور بالاغتراب الذى تقع فيه 
هذه الشعوب. سوف يعلمون أن من حق كل شعب أن 
بتطلم إلى التقدم؛ ويرفض السيطرة؛ وبطمح إلى السلام 
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کا ا 


وبحقق الرغبة فى الائفتاح على الآحرء معتمداً فى ذلك 
على الشعور بالتأخحى ہین الناس؛ ححمتى يستطيع الفضاء 
على البؤس والجهل وإظلام العبودية. 

لهله الأسباب؛ ندرك أن الحياة المعاصرة للشعوب 
الأفريقية مجال حصب يلهم المبدعين ورجال المسرح 


خاصة؛ وبحث مخيلتهم أكثر فأكثر. 


لفد انفضى زمن الشعور المفدس بضرورة رد اعتبار 


أبطال التاريخ القنومى؛ ولم نعد فى حاجة إلى ذلك إلا 
فى حدود ما نتطلبه مناسبات التكريم لهؤلاء الأجداد 
عند اقنضاء الأمر. 

إن حاضر تلك الشعوب هو الذى يجب علينا 
ملا حظته , والعمل على مساعدة هذه الشعوب لبلوغ غد 
أفضل . 

وعلى أساس هذه القاعدة؛ يمكن اقامة سياسة 
لقافية؛ ونوجيه المسرح الأفربقى الجديد بكل تقدير 
واستحقاق. وإذا وضعت أفضل تقنيات المسرح نحت 





رحمة السيطرة الثقافية, وضغط المصروفات» فإن هله 
دوراً كما تلعب الثقافة عامة دورها فى إيقاظ الوعى 
وثقوبة الشعور القومى والدولى؛ والمسرح بذلك يمكن أن 
يمثل حجر الزارية فى المجتمع الجديد. 
وسوف يكون المسرح مسرحاً تعليمياً.. وترفيهيا من 
أجل الشعب وليس لفئة مختارة؛ مسرحاً يعبر كن الجيذور 
النقافية لا الفشرر الناهجمة عن التاريخ المتغير. هذا هو 
المسرح الذى نتمنى من أعماق قلوبنا أن نراه فى أفريقيا. 
نکن بئاة هذه النوعية من المسرح » والمبادرين المتحمسين 
الجادين فى سعينا إلى الثقافة . 
لنكن على وعى؛ ولحن جميعا مجتمعون هناء بأن 
لهذا العمل ضرورة ملحة. فلنضع أنفسنا فى المسيرة دون 
تفاعس» حتى نستطيع بلوغ ذلك المطلب الشاعر الذى 
أشار إليه بول إبلوار: 
#سلمضى على وجه السرعة. ونسبق الفجر 
والربيع. وسوف نبنى فصولا وأياما؛ 





ةما 


توف وعم 1 
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فى الدراما الالمانية المعاصرة 
ببتر هاندكه نموذجا 
) محمد شيحة * 
U DD U TT‏ ا 
بظل المسرح فى عرف المبدعين الأوروبيين لايقوم مسرح دون جمهور؛ ويسناعد على تأكيد البعد 
وإجماعهم قائماً على تلك الجدلية بين اللمب الخيالى هنا درجة الحفاظ على التفرقة بين من يشاهد 
والمشاهدة. إنه احتفال يقوم جالب من المشاركين فيه ومن يلعب؛ أى بين اللاعبين والجمهور . والمفارقة فى 
بدور اللاعبين؛ بيدما يكتفى من عداهم فى أغلب هله العملية من الإرسال والتلقى ُكمن فى قيامها على 
الأحرال بدور المشاهدين؛ وذلك فى إطار مكان واحد ظاهرة اللعب» من جالب؛ وفی جدية الغاية منه» بصرف 
وزمان واحد؛ وداحل مساحة يتير حجمها ومعمارها النظر عن طبيعة التأكهر المشرتب على ذلك التتشاعل 
بفعل كشير من العوامل الثى نبدأ من النص رتنشهى ‏ اللحظى المباشر والحر بين الجمهور والعرض» من جائب 
بالنظام الاجتماءى نفسه؛ مع الأخل فى الاعتبار أن آخر, 
هناك انفاقاً ضمنباً على قبول مجموعة من المواضعات 1 1 1 
شصر نعمت ما 
العقاليد امتعلقة بالأحداث والانتقالات الزمنية وللكائية ريي ا و 
انى يصبح لها نطق يار مت الحياة؛ على أن اذ الموايل التى ترئبط بالتصء أو بالشخميل المسثل» وليس 
جميعها مأحذ الجد من أجل مخقيق وهم أو اقتناع - 98 5 
ش معنى ذلك أن نقوم بالدمييز المطلق بين جسمين يغاير 
بأن ذلك الموف المسرحى ‏ المعروض - صادق أو أمين أحدهما الآأحر؛ فالعرض يعمل على إنتاج المعلى 
فى نعامله مع الواقع وفى اقترابه من الحقيقة "'" . وإيصاله؛ وإحدى ركائزه ذلك النص المكتوب - أو المنفق 
ولا يكتمل هذا الدمط أو الهيكل البنائى للموقف عليه بهدف تمثيله !؟' , 
السرحى إلا فى وجود المثلين والمعفرجين معا' إن وتكمن المفارقة الثانية فى الحدود التاريخية الفاصلة 
* مدرس بقسم الدراما بمعهد الفدون المسرحية بالقاهرة. بين «نظربة الدراما» و الظربة المسرح» بين النص 
ا 


والعرض والفصل المتعسف بينهما. وقد تحددث الملامح 
الأولى لنظرية الدراما على بد «أفلاطون؛ لم ١أرسطوا‏ من 
بعده الذى بعد كتابه (فن الشعر) أول دراسة منهجية 
منظمة للشعر بصفة عامة ولأنواعه الرئيسية التى أبرزها 
المأساة. و «أرسطوا؛ فى تشربحه التراجيديا وتخليلها إلى 
نص وأداء تمشيلى ومؤلرات مسرحية» أعطى الأهمية 
الأولى للنص؛ وجمعل من الفسرجبة ‏ وخماصة المنظر 
المسرحى ‏ مجرد عنصر انوى مصنوع؛ وذلك عندما 
ذهب إلى أن المنظر المسرحى؛ بالرغم من قسدرئه على 
إغراء الجمهورء يعد أبعد الأشياء 
اختصاصاً بصناعة الشعر؛ لأن قوة المأساة نظل - قائمة - 
حتى من غير مشاهدين ومن غير مثلين؛ فضلاً عن أن 
اغخرج أقدر من الشاعر فى. إخحراج الماظر المسرحية "؛ 
كما أنه يوحى ‏ بالإضافة إلى ذلك - من خلال ذلك 
الفصل بأن المرض السرجى ماعو إلا جماغ من فون 
متجاورة تنتظمها علاقات م؛ مفككة واهية ولیس فناً يدمج 
ونا عدة فى فن واحد مركب قائم پذانه . 

وفد ظلت لأفكار ١أرسطوه‏ القوة والسيادة فى هذا 
لمجال لفثشرة دامت حتى القرن الناسع عشرء ثم بدأت 
تفمد ما لها من سلطان بحلول نظرية ١التعبير؛‏ لم نظرية 
«الانعكاس؛ محل انظرية المحماكاة؛؛ لم بفعل أفكار 
«برتولد بریشت؛ حول نظرية 3 الللحمى وغيرها من 
الأفكار. 

أما «نظربة الا لك لسع فنك لل قير 
فى الفرن المشرين؛ من خلال التفكير فى خصوصية 
المسرح من حيث هو ظاهرة؛ عندما نوجه الاهعمام إلى 
المرض المسرحى بعناصره اختلفة:؛ وبرز دور الغرج» 
وتخول مفهومه من مجرد كوه وسيطاً بين الدس 
والجمهور إلى اعتباره مبدعاً له أدوائه الخاصة التى 


يوظفها فى صياغة العرض المسرحى؛ ولم يعد مسرح . 


اليوم يجهد نفسه؛ مثل مسرح القرن التاسع عشرء فى 
وضع نص المؤلف موضع التنفيذ على نحو يتطابق 


كما 


عن الفن وأقلها. 








وأفكاره بقدر الإمكان؛ فقد حرر الإخراج نفسه من 
مؤلف النص الدرامى (الأدبى) . 

وفى إطار التحاور بين الدراما والمسرح فى القرن 
العشرين؛ يطفو الكشير من الأفكار والاجاهات رالتجارب 
والشخصيات الئتى شكلتث فى مجموعها ملامح التوثر 
والعماس والاتفاق والتعارض بين التقاليد المتوارثة والأفكار 
التجديدية والإصلاحية فى المسرح الحديث والمعاصر؛ 
فإلى جانب الكتابات النظرية حول موث التراجيدياه 
9 ج شتاينر» واأزمة الدراما؛لبيثر زوندى» اوعودة 
المأسوىل جنم. دوميئاش ١وتتجديد‏ المسرح؛ لجان بول 
سارتر انتشرث الجماعات والختبرات المسرحية:؛ وننوعت 
التجارب والتدرييات فى مجالات التمثيل والصورة 
والفضاء المسرحيين؛ وذلك بفعل القفيمة الجديدة 
والمسمسيسزة التى أكستسسبسها كل من الإخسراج 
والسيدوجرافبا؛. وبفعل التطور التكنولوجى لالات 
العمل المسرحى: وقبل أن يصل هذا التطور إلى غايئه» 
كان هناك تمييز واضح إلى حد كبير بين المسرح القائم 
على الكلمة :عادءطا(ع6:م5 (التراجيدياء الكرميديا 
وغيرهما) والمسرح الموسيقى القائم على الموسيقى والغناه 
(الأوبراء والأوبريت:؛ الكوميديا الموسيقية) ؛ بالإضافة إلى 
المسرح الراقص (الباليه». ورغم ذلك» كانت بعض . 
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العروض المسرحية تتخللها فواصل غنائية وراقصة؛ كما 
أن الممسرح الموسيقى كانت تتخلله أجزاء حوارية؛ ثم 
وصل ذلك التطور إلى غابته بذوبان هذه الحسدود 
والفواصل فى بعض العروض !*' , 

نافدة فى الحائط الرايع ٠‏ 


«يعفانى النحت؛ رالمعمار والأدب والشعر ' 


والفدون الأخرى فى البحث عن الطرق 
٠‏ الجديدة.. لم يظل المسرح إذن هادئا خلف 
إطار خمشبته بنظر بعين وجلة إلى الحياة النى 


تتغير من حوله وكأنه كسيح عاجز واهن ْ 


يطل من نافذة فتحت فى حائط حجرنه 
الرابع 005 , 


لم يكن هذا العساول للكاتب الأبرلندى شين . 


أوكيزى هو الأول من نوعه فى الهجوم على المسرح 
الطبيعى بحائطه الرابع؛ الذى يعمل على تثبيت المسافة 
المادية والنفسية الفاصلة بين المشاركين فى العرض من 
متفرجين وممثلين. لقد توالت؛ فى سرعة؛ ذلك الضربات 
التى لم نكئف بإحداث شروخ أو صدوع فى ذلك 
«الحائط الرابع؛ ؛ بل سعت إلى هدمه وانتهت إلى نزعه 
أو إنكار أن يكون له وجود أصلاء وإنكار الإيهام المرئبط 
به. والواقع أن مسرح العلبة الإيطالى؛ كان مدل بدايات 
الشرن فد وقع فى مأزق كبير عندما بلغ المسمار 
الكلاسيكى أقصى اكثماله وفقاً لدموذجه فى العلبة 
البصرية؛ علبة الإيهام؛ وعلبة المنظور 2 الأمر الذى 


حفز على نبد هذا الإطار والبحث عن بديل لايشمثل . 
فقط فى ابتكار هياكل معمارية خخارجية أخرى» بل فى ٠‏ 


تغيير معمار الصالة وخشبة المسرح أيضاًء بالإضافة إلى 


إعادة النظر فى العلاقة بين الممثل والمشاهد. ولاشك أن . 


ذلك تواكبه وقد تسبقه» محاولة الكسقاب الدراميين 


ب بوعى.أو دون رعی - تعبديل الإبهام الدرامى وكسر . 


الفواصل التى تقوم على المشاركة فى الحدث 47 , 


ويهدف ذلك كله إلى تأكيد أن المسرح» فى جانب 
كبير مله فن بصرى أساساً» وقد حفر هذا على زيادة 
الاهتمام بابتكار لغة مسرحية جديدة تدوافق و السلوك 
العام للعصرء وأصبحتث كلمة ١سينوجرافيا»‏ تعلى اليوم 
ابتكار شكل جديد وإدماجه فى النركيبة المسرحية؛ بعد 
أن كانت تعنى لدى الإغريق تزبين خحشبة المسرح . 
رترنب على ذلك محاولات واقنراحات بمحارلات 
ابتكار أنماط مختلفة من أشكال حشبة المسرح؛ بدراسة 
إمكانات استخدام المستطيل والدائرة والمكعب والأسطوانة 
وشبه انحرف والمثلث أو الشكل البيضارى أو متعدد 
الزراياء أو بمساحة متدة بمنحلى ما '. 
ومشاهد العروض التجريبية فى مهرجان القاهرة 
الدولى للمسرح التجريبى فى دوراته اختلفة؛ بلحظ أن 
هناك سمة' مهمة ميزت معطم هذه العروض » تمثلت فى 
السعى إلى خلق لغة مسرحية شعرية» لالعتمد على اللغة 
امنطوقة بقدر اعتمادها على العناصر المسرحية الأخرى» 
مع التركيز على الدلالات البصرية الختلفة؛ سعيا إلى 
الوصول إلى الجوهر الحفيقى للمسرح؛ ومن ذلك 
عروض: (أجاكس) - فرنسا و( تصادم) ‏ النمساء 


٠‏ (المعطف) رومانياء (غادة الكاميليا) ‏ فتلنداء التى 


عرضت فى الدورة الثالثة» وعروض: (رابتوس) و (سدوم) 
ب بلجيكاء؛ (ماكبث) ‏ مصرء (بقايا ذاكرة) ‏ مصر» 
(خبايا. العالم) فنرويلا» وهی عروض تعئمد على التعبير | 
الحركى فى المقام الأول؛ يستوى فى ذلك ما إذا كان 


. ذلك العرض يتخذ من نص درامى معروف نقطة ارتكاز 
الهم لاء وهذا يسبر فى جانب منه عن أحد أبعاد 
1 التعجريب» وعن استمرار التهار الذى اشعد فى خمسيئيات 
هذا القرن؛ والذى يدعو إلى الرفض والمفاطعة للمسرح 


السابق غليه» خاصة مسرح سيادة الكلمة. وقد كات 
لأفكار ألفريد جارى والمستقبليين ثم الداديين والسرهالبين 
وأنطونان أرنو تألير كبير فى هذا الصدد. 

- ۱۸۷۳( وقد كانت أعمال ألفريد جاری‎ ٠ 
فى العقد الأحير من القرن التاسع عشر بمثابة‎ ١۷ 


AV 


سحمد شيحهة 


الشرارة الثى أضاءت التجارب المبكرة الأولى لأرلنك 
الطليميين فى أرائل القرن العسشسرين؛ والتى انخذت 


الالجاهات الآلية: 


١‏ - أصبح المسرح على أيدى المستقبليين؛ ومن 


خلال مجاربهم؛ مشحوناً بالحركة والديناميكية لمواجهة 
المنافسة مع السيئما؛ فالمشاهد يجب أن تكون قصيرة؛ 
سربعة خاطفة مكثفة: كما أن الكلمة لابد أن نفسح 
لمجال لغيرها من العناصر كالإضاءة والألوان والأصوات 
كى تأحل طريقها إلى خشبة المسرح. لذلك؛ فإنهم قد 
دعوا إلى تقليص دور الكلمة إلى أبعد حد؛ وقد بلغ هذا 
التطور أقصاه بتحول النص الدرامى إلى «سيناريوا ليس 
فيه كلمة حوار واحدة. 

- تبنى الكششيسر من الوسائط والأجداس؛ مثل 
السيرك والأكروبات والألعاب الرياضية والمنوعات: 


4۸ 








والمشاهد السينمائية وعرض الصور والصحف ؛ لتحقيق 
نوع من الإثارة والحركة فى مواجهة مواضعات المسرح 
التغليدى. 

"'- مسرحة الأفعال والاحتفالات العامة وعرضها 
على أنها راقعة بتم بواسطعها مخويل المواقف رالأحداث 
الحيانية الحقيقية إلى معالجات فنية ١١١‏ , 

ورغم أن إنتاج الداديين المسرحى كان ضكيلاً» فإن 
أفكارهم الرامية إلى تدمير الأشكال العثيقة والجامدة للغة 
قد ألرت فيمن تلاهم من المسرحيين! فقد أعطوا 
لأنفشسهم الحق فى اصرف فى علاماث الوقف» 
كالتقطل والمصلات:؛ لإذابة «اللغة الجامدة؛ ؛ وكذلك 
الحسرية فى التسصرف فى اللغة: صرفها رنحرها 
رابلاها ۳ . 

وبرى أنطونان أرتو )١1448-1845(‏ أن أجمل 
تعبير عن المسرح الخالص الذى يدعو له؛ هو أله مسرح 
بحذف المؤلف لصالح مانسميه الخرج؛ ويستأصل من 
ذهن الناظر إليه كل فكرة عن التصنع ومحاكاة الواقع 
محاكاة تافهة؛ وهو مسرح نشعر فيه بحالة ماقبل اللغة؛ 
حالة نستطيع أن نختار لغتها موسيقى وحركات وإيماءات 


وكلمات 0 وهو يرفض أن يكون المسرح مجرد 


انعكاس مادى للنص» وبرى أن الإخراج هو التجسيد 
المرئى التشكيلى للكلمة؛ باعتباره لغة كل مايمكن أن 
يقال ويدم التعبير عنه على حشبة المسرح» وهو لهذا 
السبب ۔ بتحتم أن يكون فنا مساقلا ٠‏ لقد كائت 
الكلمة عند أرنو كما تفول سامية أسعد مأساة حقة؛ فهو 
يسعخدمها ويلفظها فى أن ويندد ويطالب بها فى 
الرقت لفسه ا 

وقد مرت إدانة الكلمة باعتبارها مسؤولة عن تدهور 
المسرح .فى الغرب بمراحل عدة؛ بدأت بأحقية النص فى 
الصدارة وانتهت إلى إهانئه وتشوبهه بل إلى معارضة 
وجوده ومثل نلك الأفكار قد ساهمت إلى جانب غيرها 
فى تأكيد سيادة الخرج بدلا من سيادة النص؛ وساعدث 











على ظهور جيل من امفرجين المبدعين المسميزين الذين 


ألروا الشراث المسرحى العالمى؛ ومثل ذلك التغيير فرض 
بالضرورة ‏ أو واكب - تغييراً أخر فى فنية الكتابة 
للمسرح؛ وظهر بأشكال مثفاوئة فى إبداع كثير من 
الكتاب المسرحسيين. ) 


مرض الموت 


وفى المحاضرة التى ألقعها الخرجة الألمانية هيلينا ' 


فالدمان فى إطار سلسلة محاضرات مهرجان القاهرة 
التجريبى الخامس؛ ادد لها العنوان العالى: دريل 
المواقف الكلاسيكية فى المسرح إلى شكل ممريبى يصلح 
للدراساث شبه المعملية؛؛ خدلت عن عرض قدمته في 
فبراير عام 1487 عن نص أدبى لمارجسريث دوراس 
(1414) لم يكتب أصلا للمسرح؛ وهو نص يعدمد 
على الوصف ويخلو من أى حوار. وقد سعث من خلال 
ذلك العرض إلى زرغ أفكار جديدة فى مجال العلاقة 
بين الممثل والمشاهد وتغيير زاوية الرؤية ونظورها من 
الوضع الأفقى إلى الوضع الرأسى» فى محارلة للتقريب 
بين فن المسرح و الفنون التى ترتبط به؛ مثل الفن 
التشكيلى ؛ بالإضافة إلى اخثيار مكان غير مجهز للعرض 


وتهيفثه وإعداده على اللحر الذى يحنق الهدف من ' 


التجربة . 

وقد حولت الظرجة مضمون ذلك النص الأدبى 
وشكله (رقد ترجمه بيثر هاندكه؛ المرض: موث أو 
«مرض الموت») إلى شكل مسرحى خالص لا يسعى إلى 
ترجمة معطيات النص ترججمة بصرية حرفية؛ بل يحرص 
على أن يستوحى منه مجمموعة الصور المؤثرة التى تفيد 
فى تشريح أبعاد علاقة رجل بامرأة وافقت نظير مبلغ من 
الال على أن تقضى مع هذا الرجل ستة أيام براها فيها 


عن قرب؛ ويحاول أن:يقيم معها علاقة تننهى بالفشل . 
لعجز الرجل ماديا ونفسياً عن إقامة أية علاقة. والجديد. 


فى العرض أن الخرجة رأثت أن تجعل الشخصية ذات أبعاد 
أو ملامح محددة؛ لذا فقسد ألغت دور الممثل فى هلا 


تتفرق فى مواضع أخرى. 


العمل؛ واستعاضت عنه بالجمهور الذى يتحول إلى 


مشاهد ومشارك بوضعه فى موضع هذا الرجل. ولتحقيق . 
هذه الفكرة؛ وضعت عددا من «المرائب» يرقد عليها 
المنفرجون على ظهورهم لمشاهدة العرض الذى يجرى 
على ارتفاع مثر ونصف مثر فوقهم؛ وعلى مساحة 
مستطيل من البلاسنيك الشفاف تدحرك عليها المرأة 
حركة دقيقة واعية ومدروسة على امتداد أربعين دقيفة؛ 
لينحول مكان العرض إلى سريرين متوازبين يرقد على 
أحدهما الجمهرر! وعلى الآخخر الذى يوازيه ترقد المرأة. 
وبئم العرض باستخدام ثلائة عناصر؛ 

أولة : الفعل الذى يحدث أماء(الرجل/المشاهد) ؛ 
فمع حركة المرأة الرافصة الراحفة على ذلك السطح 
البلاستيك » واخيتلاط جسدها مرة بنثئف من الورق المبلل 
وبقطع من الجيلائين الحمراء والزرقاء مرة أخرى» يتحول 
السطح إلى لوحة فنية؛ إذ ينصهر الجيلاتين بفعل 
الاحتكاك بالجسد وتخت تأثهر الحرارة الملبعئة من 
الإضاءة المسلطة على ذلك السطح من أعلى» فيعحول 
جسد المرأة إلى فرشاة مثل فرشاة الفئان التشكيلى؛ لترسم 
لوحة مخربدية متحركة. 

ثانياً: عنصر الممكى ؛ حيث يجرى سرد النص كاملا 
بطريقة معينة؛ وبشئ من التقطيع والتدسيق مع بقية 
العناصر؛ وبصوتث أمرأة راوية محايدة ثماماً» فيخلو هذا 


الصوت من أى انفعال »كما أنه لابصدر عن المكان الذى 


ترقد فيه المرأة وإنما من خلال أربع سماعات متائرة فى 
أرجاء القاعة» والسماعة الخامسة وضعت فى السقف 
فوق سربر المرأة. 


٠‏ ثالشا : عنصر الموسيقى التى تلعب دوراً رليسسها فى 


أغلب فترات العرض؛ إلى جائب عنصر الصمت . 
وهذه المارر الفلائة نشبه ‏ كما تقول الغفرجة - 
قضبان السكك الحديدية الى تلنقى فى موضع لم 






وواضح من ذلك أن هذا المرض بلغى كل 
المواصفات النقليدية للعرض المسرحى التقليدى"' . 

وبيثر هائد كه )144۲( مسشرجهم نس مارجريث 
دوراس إلى اللغة الألمانية؛ يعد أحد الدماذج الجديرة 
بالدراسة فى مجال التجريب المسرحى » ويمكننا الوفوف 
على ذلك من خلال تتبعنا رحلة إبداعه الدرامى وتعامله 
مع الكلمة. 


هاند که ومشكلة اللغة 

الحديث عن «الدراما الألمانية؛ يشمل الدراما فى 
أمانيا والنمسا وسويسرا. ومعظم أعمال كثاب ما بعد 
الحرب العالمية الثانية» فى هذه الدول» ذو بعد سياسى 
وبرتبط بالواقع الاجتشماعى ارنباطاً مباشراً ورليقاً. وقد 
شهدت فثرة العشريئيات والشلاثينيات؛ وما بعدهماء 
_ ا ل 0 
بربشت وتجارب ١ ١‏ فى استخدام وسائط عدة 
على خشبة المسرح. وقد ظهرت فى هذه الفترة أشكال 
مسرحية عدة؛ كان أبرزها المسرح «الولائقى؛ بالإضافة 
إلى أشكال جدلية أخرى للمسرحية؛ مثل المسرحيات 
الشعببة الجديدة ومسرحيات بيثر هاندكه اللغوية 
drama‏ 6 أاؤأناع هلآ . ويمكن أن ننظر إلى العوليق» 
على أساس أنه نوع من التحقيق لحركة الموضوعية 
الجديدة» وهى ترجمة بسيطلة لكلمة ١الواقعية»‏ التى تعنى 
تقديم قوى الحياة المعاصرة بطريقة مباشرة؛ دون 
أنسنتها؛ ودون بناء محكم ودون تناغم 239 , 

ويقع إبداع ١بيثر‏ هاندكه؛ “خارج هذه الدائرة؛ فهو 
يؤكد أنه لابهئم بالكتابة بالواقع؛ ولايضع قضايا مثل 
الاستغلال أو الصراع الطبقى فى اعتباره 2140, بل إنه 
حريص على تأكيد أنه لا يصدر فی إبداعه عن التأثر 
بمدرسة أو الجاه ماء؛ وإنما هو يكتب عت تأثير أفكاره 
هو نفسه؛ وقد كتب امانفستوا من نسعة وعشرين نقطة 
بدا فيه هازلا عابشا کاله بريد أن پوکد من خلال أنه 


ةا 


لابلئرم بأى برنامج أو بأية قواعد: وهذه بعض بنود هذا 
(الانفسئو) ؛ 

الامشباع عن كل كلام . 

- عدم الوفوف على الأرض بالقدمين معأ . 

- عدم وضع قواعد للغير . 

الفعل العمدى دائماً . 

عدم تبادل الأفكار مع الغير . 

لا حديث عن اللغة . 

- عدم كتابة اليومى (العادى) . 
وبنهى بيانه بالنقاط الخمس التالية : 

- الذهاب إلى السيئما . 

الرقاد على الأعشاب , 

- عدم كتابة أى مالفسئو . 

شراء ورئيش أسود : 

- أن تصبح مشهوراً فى كل أنحاء العالم (19) , 

وهو ينتسمى إلى جيل كداب المسرح الدمسارى 
الطليعيين ذوى المواهب المتعددة؛ فقد مارس كتابة الشعر 
والمسرح والرواية والسيرة الذانية والسيداريو والتمثيلية 
الإذاعية والتليفزيونية؛ كما قام بترجمة عدد كبير من 
الأعمال. ومن بين قصصه «البائع الجوال؛ و؛الخطاب 
القصير للوداع الطوبل؛ واساعة الإحساس الصادق» 
والمرأة الشولاء؛. أما مسرحياته فهى (سب الجمهور) 
و(تأئيب النفس) و(النبوءة) و(صيحات اللجدة) 
و(القاصر يربد أن يصبح وصيا) و(كاسبار) و(عبر بحيرة 
بودن زبه) و(عبر القرى) و(عديمو الحكمة ينفرضون) 
و(لعبة النساؤلات) وأخيراً (عندما لم يكن أى منا يعلم 


۰ عن الأخر شيكا) . والمتابع لمسرحياته› مید اول مسرحية 


كتبهاء بلحظ أنه فد بدأها بالمسرحيات المعتمدة على 
الكلمة: وهو ما يطلق عليه (مسرحيات كلامية) ؛ لم 
قهن إلى كال مسرحية لين فيها كلمة خوار واحنة؛ 
مسرحية صامتة؛ ؛ إِنْ صح التعبير . 


ذل سصسئئسسسسسسسسببييبيببس بي يبيب ب يب يس تراجع الشخص 





وتعسم كتاباته كلها بالتجريب الذى لاخمده حدود؛ 
ويتمثل ذلك فى رفضه المسرح القائم؛ واستخدامه المسثفز 
للغة» وتخطيمه العديد من تقاليد البناء المسرحى . ولبيان 
ذلك؛ لابد لدا من وقفة علد مسرحيكئه الأولى (سب 
الجمهور) ‏ عام 19755 - التى نبداً بدحول أربعة 
عارضين أو كما يسميهم المؤلف متحدلين؛ بملابسهم 
العادية؛ يتوجهون مباشرة إلى الجمهرر بقرلهم ؛ هلا 
بكم؛ ٠‏ وعلى خمشبة المسرح العادية؛ المضاءة بإضاءة 
عادية تععادل مع إضاءة الصالة؛ لا توجد أية مناظر أو 
[كسسوارات؛ بل لاشئ يحدث على خشبة المسرح؛ فلا 
حيل هناك أو مفاجآت أو مفارقات؛ وإنما يتناوب 
الممثلون الأربعة إلقاء جمل النص» فليس هناك أى حوار 
بالمعنى المفهوم» وتلك الجمل ذات بناء متمائل أحياناً 
ومتغيرة الإيقاع فى أغلب الأحيان. والأمر لايخرج فى 
النهسابة وفى الظاهر عن أن يكون نوعاً من اللعب 
بالكلمات والسخرية من الكليشيهات ثم السب . 

وفى تقديمه لهذه المسرحية كتب هاندكه: 

«مسرحية (سب الجمهور) ليست مسرحية 
ضد المسرح . إنها مسرحية ضد المسرح 


الفائم . وسسرحية (سب الجمهور) ليست 
مسرحية ضد الجمهور أو لعلها لهذا السبب 
مسرحية ضد الجمهور حتى بمكنها أن 
تصبح مع الجمهور. إن المشاهد يئم تغربييه 
حتى يستطيع أن يمعن الفكر . . وهله 
المسرحية لم تكتب أيضاً ضد جمهور بعينه؛ 
ضد ذلك الجمهور الذى يجلس هادئاً على 
الفاعد» بل على العكس يجب على 
الجمهرر أن يجلس هادثاً حتى يمكنه 
الاستماع بانتباه. إن هذه المسرحية لم تكتب 
من أجل أن بفسح الجمهور الممتاد مكاناً 
لجمهور أخر. . بل حتى يصبح هذا الجمهور 
. المعتاد جمهررا أغعرن!""" , 
رلم يكن هدن المؤلف هو اسب الجمهوره كما 
يوحى العنوان؛ بقدر ما كان هدفه هو بحث القوانين 
المؤثرة فى عالم المسرح وتوقعات جمهوره وردود أفعاله. 
وقد فاده ذلك إلى الوصول إلى نتائج متناقضة ؛ فهو من 
ناحية يصئف القوائين المؤثرة فى العملية المسرحية» كما 
أنه من احية أحرى يسعى إلى خطيمها '". 


۱۹۱ 


مسمذد شبيحة 


والممثل فى هذا العمل لايحاكى؛ بل يتحرك 
وينحدث» وحركته وكلامه يدسمان بتنوع شديد؛ وهو 
يصل بللك إلى ما يسميه ديرئمات ب«المسرح المجسد» 
أو «المادى؛ الدى لم يعد محاكياً والدى يقع فى إطار 
عالم الأشكال الخالصة؛ وهو يرى أن كلمات هاندكه 
ذاث الجاذبية تبعث على استثارة غضب جزء من 
الجمهور: وإذا كان الممشلون لايحاكون أى فعل فإنهم 
يحاكون هاندكه ويتحدلون عن نصه؛ فهم لسان حال 
المؤلف وحملة فكره؛ يسعوك إلى أن يتخذوا من السلوك 
المتوقع من الجمهور موضوعاً لهم"""؛ فهم يتوجهون 
لبه بالحديث المباشر بشكل جماعى أو بالتناوب؛ وقد 
تسداخل أصوانهم رتتفاطع على نحو متكرر يعلو ثارة 
ويدخفض أخرى؛ يبدو هامسا أحيانا وصائعبا أحياناً 
أخرى؛ وبفعلون ذلك وهم واقفون أو راقدون أو فى ححالة 
سكون أو فى حالة حركة مصاحبة للكلام» ويختلطون 
بالجمهورحيث يتوجه كل واحد منهم إلى جانب منه. 
وقد زالت کل الحدود التى يمكن أن نفصل بين المؤدى 
والمتلقى مادياً ونفسياًء وذلك لحرص المؤلف على أن 
بضع على ألسنة ممثليه ما يؤكد دائماً إزالة أى وهم يرئبط 
بمسرح العلبة وتقنيائه وأساليبه؛ ولحرصه على ألا بتسرب 
للمتلفى أى إحساس بأن ما يشاهده هو مسرح مصنوع: 
أو أن المكان الذى يجرى فيه اللمب قد أعد على نحو 
يصلح للإيحاء أو التلميح بذلكء أو أن هناك زماناً آحر 
يعيش فيه المتلقى مع سلسلة من الأحداث أو المفاجآت 
أوالمتل أو الموث أو غيرها؛ لأنه إذا كان الجمهور هر 
موضوع السرحية الأول» فإن منطق المؤلف وفكره 
يذهبان إلى أن المسرحية لبست سوى مقدمة لهذا 
الموضوع؛ تدسم بآنية الفعل وحضور الفاعل والمضمون 
اماشر. ) 

وتكون آحر كلمات المتحدثين للجمهور ١مساء‏ 
الخير » بطريقة ودية» ثم يعطى الممثلون بعدها ظهورهم 
للجمهور الذى ظلوا على مدى ساعة كاملة يستفزونه 
نارة ويوقظون وعيه نارة أخرى» بل يسبونه؛ لم يستديرون 


۱۹۲ 





مرة أخرى للجمهور متوفعين أن يكون رد فعله هو 
التصفيق الحاد لهم؛ وهذا ما حدث عند نهاية العرض 
الأول بالفعل. لفد أراد «هائدكه» ‏ فى البدابة ‏ أن 
يكتب مقالاً يهاجم به المسرح القائم؛ ولكنه اكتشف 
أثناو كتابته هذا المقال ‏ أنه لن يأحذ طربقه إلى حيث 
يوجد جمهور المسرح الذى يسعى إلى معرفة العكاس 
ذلك عليه؛ فيفقد بذلك مبررات كتابئه بل وتالیره؛ لذا 
فقد نبثث فى رأسه فكرة تنطوى على مفارقة؛ وهى أن 
يستغل المسرح متخلا مله مكاناً للهجوم عليه هو نفسه.. 
على ال 3 التقليبدى الإيهامى وباس هدام نقنيات 
العرض المسرحى؛ على نحو مغاير للمألوف والمعتاد""". 
وقد عرضت هذه المسرحية للمرة الأولى فى 
فرانكفورت فى اللامن من يونيسو سدة 5 على 
مسرح ۲٣۱‏ ۲ من إخخراج كلاوس بابمان 
الذى أصبح الآن من أبرز مخرجى المسرح الألمانى 
ومهم والذى يعمل حالبا مديراً سرح «البورج» 
أعرق المسارح اللمسارية. وقد كان اسنقبال الجمهور 
للمسرحبة فى ليلة العرض الأولى إيجابياء كما أشرناء 
فقد شاهدها جمهور من النقاد والفنانئين الذين تفهموا 
مدى جدية الفضية التى يعرض لها المؤلف»؛ ووصلتهم 
رسالئه. ولكن ليلة العرض التالية مباشرة حملت معها 
الكثير من المشاكل!؛ فقد كان معظم جمهررها من 
الشباب الذين فاطعوا الأداء بالصياح والهتافاث وسب 
المؤلف والممشلين فى بعض المواضع» وقد أدى ذلك إلى 
إعاقة سماع بعض جمل الممثلين؛ وجاوز بعضص 
الجمهور ذلك فى محاولة للاششراك مع الممثلين فى 
الأداءء على نحو أو أخخرء وول الموفف إلى موقف شبه 
عبشى» حاصة أن كاميرات التليفزيون كانت هناك من 
أجل التصويرء فاهتمت بتصوير ما يحدث بين الجمهور 
أكثر من اهتمامها بما يجرى فى الساحة الخصصة 
لمشيل" . لفد بدا الأمر وكأن لسان حال الجمهور 
يقول: لقد قبلنا التحدى فإذا كانت المسرحية تقوم فى 
جانب منها على سب الجمهورء وعلى استفزازه ومحديه» 





فلابد أن يكون لنا نحن أيضا حق الرد وحق انخاذ موقف 
فى مواجهة ذلك؛ ولعل هذا هو ما دفع المؤلف إلى 
رفض السماح بعرض مسرحيته فيما بعد إلا أنه عاد 
وسمح بعرضها مرة أخرى؛ إذ قدمت على عدد من 
المسارح فى أكثر من مكان داخل المانيا وخمارجهاء مع 
مطالبئه بأن يشركز الاهتمام فى الأداء على العرض 
الصونى الجاد بدلا من أن يقتصر التركيز على المرونة 
الجسدية والبراعة الحركية. 

ولا تخرج بقية مسرحيات هاندكه الكلامية عن 
الإطار السابق نفسه؛ من حيث إن موضوعاتها تنتصب 
بصفة عامة على استخدام اللغة وإكساب الحركة - سواء 
أكانث ذات بناء لشوى أم لا معناها داخخل الموقف 
المسرحى الذى يفرضه المؤلف؛ مع التركيز على العنصر 
الصوتى أكثر من أى عنصر أخر. فهذه المسرحيات تقوم 
على استخدام الأسلوب الشفاهى فى التعبير الطبيعى 
الذى يخذ أشكال الاعتراف والسب والتبرير والمسؤال 
وانشحال الأعذار والئنبؤء وتأنيب النفس وصيحات 
النجدة (*2؛ كما أنها تخاكى ‏ فى سخرية ‏ الحركات 
المصاحبة لتلك الأساليب التعبيرية على المسرح؛ ساعية 
إلى عدم إظهار العالم فى شكل صورء بل نظهره فى 
شكل كلمات؛ على ألا يؤخذ فى الاعتبار أن العالم شئ 
باقع خارج نطاق هذه الكلماث؛ إنه العالم القائم داخل 
الكلمات نفسها.. وتهدف الكلمات التى نتكون منها 
هذه المسرحيات؛ فى النهاية؛ إلى إعطاء مفهوم للعالم لا 


ونختلف مسرحية (نبوءة) التى عرضت فى العام 
نفسه (1955) عن مسرحية (سب الجمهرر)؛ على 
مستوى البناء الذى ينسم بالشكلية المفرطة؛ وإن كانت 
تتفق معها فى الرسالة؛ فهى تتألف من مائنى جملة 
متشابهة فى الطول وفى قيامها على المقارئة والإطناب؛ 
رتنتهى دائماً فى الزمن المستقبل وقد وزعت هذه الجمل 
بالتناوب على أربعة ممثلين لا يحملون أسماء وإنما يشار 


إلى أشخاصهم بالحررف: |= بے جےے د٤‏ وهذه 
الجمل نلفظ إما بطريمة فردية أو بطريقة ثنائية أو فى 
شکل ١‏ کورس؛؛ والجمل نبدأ قصيرة جداً لم يزداد 
حجمها فى مواضع لم تعود إلى شكلها الأول فى أغلب 
المواضع ؛ وذلك مثل : 
ب - الثور سوف يصدر خواراً كثور. 
د المجدوث سوف يعدو كمجنون!!" , 

وكل الجمل القتصيرة تسير على المنوال نفسه؛ 
وهدف هائدكه من ذلك لا أن يتتبع المتلقى الجمل بحثاً 
عن معانيها المباشرة أو البعيدة؛ وإنما باعتبارها علاماث 
صوتية ذات إيقاع ونغم مثير» يساعد على ذلك طريقة 
أداء الممثلين الأريمة الذين ينهونها بعبارة ٠كل‏ يوم 
سوف يكون مثل كل يوم أخخر:80؟ , 

أما مسرحية (لوم أو تأنيب النفس») الئى عرضت فى 
العام نفسه أيضاء فهى مسرحية بلا قصة ‏ بلا حبكة - 
إن صح التعبير» فالأنا فيها ليست «الأنا؛ الراوبة؛ كما 
أنها لا نعبر عن ذات بعينها بل فى «الأنا؛ عند 
استخدامها فى قواعد اللغة؛ وذلك بهدف إظهار أن أى 
تعبير فردى يتغير عندما يئم تصريفه أو إخضاعه لقواعد 
اللغة. وبأحذ التأنيب فى المسرحية شكل الإخبار أو 
الشهادة؛ وبنخذ من الاعتراف الكالوليكى نموذجاً له. 
ولأن المسرحية لا تعرض اعترافات شخصية بعينهاء فإنها 
فى كل مرة تعرض فيها تبدو كما لو أنها مسرحية 
جديدة تماماً. ويعستمد أداء هذه المسرحية على مئل 
رمغلة» رلا يمثل جنس الشخصية أية قيمة فى حد ذانه؛ 
فجمل هله المسرحية تلقى بالتناوب بصوت خفيض أر 
مرتفع؛ وحمل كل من الممثل والممئلة ٠ميكروفونا‏ ؛ 
وجميع الجمل تبدأً بالضمير «أنا؟ » وبيدو المسرح - كما 
فى مسرحياته السابقة ‏ عارياً من أى ديكور أو 
إكسسوار؛ ويظل مضاء طوال فئرة العرض» لتأكيد أنية 
الحدث وجعل زمن العرض هو الزمن نفسه الذى يعيش 
فيه المشاهدء إمعاناً فى كسر الإيهام. 


4۳ 


مسحيمعد شيحة 


وتمثل مسرحية (صيحات النجدة) بعداً أخر فى 
معالجات هاندكه اللغوية التى تنصب هذه المرة على 
إحساس الإنسان بالحاجة إلى النجدة» وبحثه الدائم عن 
الكلمة المناسبة لذلك وسط أكوام الكلمات الثى تنهال 
عليه فى حياته اليومية. فالكلمات والجمل نلقى بهدف 
الإيحاء بالبحث عن النجدة والحاجة إلى المساعدة» 
وعندما يعثرون فى النهاية على الكلمة المناسبة يكونون 
فى غير حاجة إلى مجدة أو مساعدة! ففى حالة تمكنهم 
من الصياح بها وشعورهم بالارتياح نتيجة ذلك؛ تكون 
هذه الكلمة قد فقدث معناها! 
وبقول هاندكه فى مقدمته لهذه المسرحية: 
١من‏ الممكن أن يشئرك فى تأدية هذه القطعة 
الكلامية من الأشخاص أى عدد؛ وإن كان 
من الضرورى ألا بفل عددهم عن این .. 
من الممكن أن يكونوا من الرجال ومن 
الممكن أيضاً أن يكونوا من النساء؛ ومهمة 
هؤلاء الأشخاص المتكلمين هى أن يبينوا 
العلريق الممئد فوق الجمل الكثيرة والألفاظ 
الكثيرة إلى الكلمة المطلوبة وهى كلمة 
الجدةء“" , 
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ومسرحية (كاسهار) هى المسرحية الوحيدة من بين 
مسرحيات هذه الفترة (عرضت 14/18) التى يستمد 
هاند كه موضوعها من بين مجموعة وقائع تاربخية من 
القرن التاسع غشر» وتدور حول شخصية «کاسپار هارزر) . 
ولكن هدفه لم يكن إعادة سرد حكاية هذه الشخصية؛ 
كما قد يوحى بذلك عنوان هذه المسرحية؛ فقد ظهرت 
هذه الشخصية فجأة فى ١نوربرج؛:‏ شخص بدائى غير 
متحضر لا يعرف كيف يتكلم وقد عاش فى عزلة طويلة 
محبوساً عن العالم فى مكان ماء ثم فقتل فى ظروف 
غامضة. 
لقد انخذ هاندكه من حكابئه نموذجاً لتوصيل فكرنه 
عن إمكان وجوده ببن أناس يدفعونه دفماً إلى الكلام؛ 
إلى الدرجة التى تتحول فيها اللغة إلى أداة للتعذيب؛ لا 
وسيلة للفهم والانصال. والمسرحية تطرح مجموعة من 
التساؤلات حول إمكان أن يجد ذلك الإنسان لنفسه 
مكانا فى ذلك المجشمع؛ وهل يمكنه أن يتعرف كل ما 
سوى جملة واحدة أخذ يرددها: 
«أود أن أصبح مشلما كان إنسان أخحر ذات 
مره" . 


وبتفرع الحدث فی هذه المسرححية إلى ثلالة روافد: 

أولاً: تمرك «كاسبار» فوق حشبة المسرح ومحاولة 
لمس كل شئ حولهء لم التعامل معه بطريقته الخاصة بعد 
أن كان يتحاشى كل شوه. 





کک 


ثانيا: أثناء وبعد عامل «کاسہارا مع ما بحیط به من 
أشباء؛ مثل الكراسى والمنضدة والدرلاب» يلفظ جملئه 
الى يكررها دائماً : «أود أن أصبح مثلما كان إنسان أخخر 
ذات مرة). 
لالغاً؛ بحاول الملقنرن» رعددهم ثلاثة: حمله على 
الكلام دون أن يظهروا على المسرح؛ وقد تأنى أصوانهم 
من خخلال شربط تسجيل وهم يتكلمون دون رفع رة 
الصوت أو خفضها؛ ودون استخدام وسائل التعبير المألوفة 
التى تعبر عن المشاعر الطبيعية أو حتى غير المألوفة.مإنهم 
يتكلمون كلاباً مفهوماً ولكنهم يمثلوئه ؛ وتتخذ 
أصواتهم هيدة الأصوات الثى تختلط بمعينات 
نكنولوجية؛ كأصوات المتحدئين فى التليفون أو الساعة 
الناطقة وأصوات مذيعى الإذاعة والتليفزيون؛ وطربقة 
كلام مذیعی مباربات كرة القدم والمعلقين فى أفلام 
«الكارنون» الأمريكية؛ وموظفى السككك الحديدية الذين 
يعلنون عن قيام ووصول القطارات.. وهكذا ''" . 
والنص مكتوب فى صورة «سيناريوه شديد التعقيد؛ إذ 
بلسج المولف من هذه الروافد الثلالة حبكة المسرحية الى 
ننصب أحدائها على استجابات «كاسبار) وردود أفعاله 
فى صواجهة ملقنيه الذين يسلطون كلامهم عليه 
وبحاصرونه؛ كأن يقال له: 
(الجملة أكثر نفعاً من الكلمة؛ فالجملة 
يمكنك أن تنطقها إلى نهايتها.. يمكنك أن 
ندال الراحة والبهجة بالجملة.. بمكنك أن 
تشغل نفسك بالجملة رأن نكون فى هذه 
الأثناء قد نقدمت إلى الأمام بضع خخطوات.. 
يمكنك بالجملة أن تصدع وقفات وأن تلعب 
بكلمة على كلمة.. يمكنك بالجسملة أن 
تقارن كلمة .. بكلمة»"". 
وهو فى مواجهة الحصار المفررض عليه؛ قد يكرر 
جماته نفسها مدافعاً بها عن نفسه؛ وقد يأتى بشعل 
مادى أو يلزم الصمت والسككون؛ ثم يعاود الاستمرار مرة 


لراجسم النص 


أخرى فى مقاومة ضغط الكلماث.. يتلعثم ويحرف فى 
الجملة الوحيدة التى يئقنها إلى أن يجبر على الصمت 
مرة أحرى» بعد أن نضيع منه جملته التى مح الملقنون 
فى تدميرها بما يسلطونه عليها من ججمل ونماذج 
كلامية. وييدأ ١كاسهار؛‏ فى الائتراب من تکوین بعض 
الجمل السليمة؛ ويتطور به الأمر إلى أن يبدأ فى الكلام 
أمام الميكروفون بصوت يشبه صوت الملقئين. 

تبدأ فضية «كاسهارة الأساسية مباشرة؛ إذن؛ بعخليه 
عن جملته المعهودة؛ ومحاولته ترديد الدماذج المفروضة 
عليه؛ بهدن التنوبر والمقارئة والتعريف؛ وييدو من خلال 
اسخدام هله اللغة المنظمة غير المضطربة كأن هناك 
طريقاً قد فتح أمام #كاسبار؛ للشمدن والانفتاح على 
العالم الذى يعد بالنسبة إلبه مجرد نسق كلامى منظم» 
ولكن يبدو أيضاً أن ذلك قد كلفه الكثيرا فبعد أن كان 
الملقنون يحثونه على الكلام مول مخريره - كلاميا - إلى 
نوع من القسر والإذعان والتبعية والطاعة؛ وما يلبث أن 
يظهر على المسرح أكثر من کاسپار؛ ؛ کاسہار رفم راحد 
وغيره وغيزه حئى رقم خحمسة؛ وكلهم يحاولوث تقليده.. 
لقد أصبح «كاسبارة قابلا للإبدال.. لقد أصبح له نظراء 
يحارلون بشتى الطرق تعويق «كاسبار؛ الأصلى عن 
الكلام بما يحدثونه من جلبةوضجيج؛ ثما يضطره إلى 
رفع صرته.. وفى النهاية تصبح جدوى النظام الكلامى 
الذى توصل إليه موضع نساؤل» وذلك عندما يجهز على 
مونولوجه الأخير ما يحيط به من ضجيج شديد من كل 
جانب. وبهذا تنشهى هذه المسرحية التى نكاد أن نكرن 
بحثاً منهجياً فلسفياً عن اللغة. 
دراما بلا کلمات 

عندما عرضت مسرحية هاندكه الثالية (القاصر يريد 
أن يبصبح وصياً )عام 4 , أثارت الكشير من ردود 
الأفعال فقد فاج الجميع ذلك المؤلف الذى ملا الدنيا 
ضجيجا ببحثه فى المشكلاث الفلسفية والاجتماعية للغة 
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بمسرحية لا تلفظ فيها كلمة واحدة.. مسرحية 
١‏ بانتوميمية؛ كما أسماها النقادء كأنه قد فرغ من 
مشكلة اللغة ووجد الحل فى العدول عن استخدامها 
رالا كمفاء بالعداصر المرئهة فى العملية المسرحية؛ مع تقیید 
العناصر السمعية لقف عند حدود الأصوات امجردة 
رصوت الموسيقى. وربما يقال إنه قد قام بذلك لأنه لم 
يعد لديه ما يضيفه فى هذا الصدد أو ليأسه من 
الاستمرار فى طرح الأبعاد الفتلفة لمشكلة الكلام 
- (اللغة) - فى المسرح» ولكن المتابع الجيد لمسرحباته 
السابقة سرعان ما يكتشف أن ذلك التحول كان تطوراً 
طبيعياً ومتوقعاً من هاندكه؛ خاصة أن مسرحياته السابقة 
كانت أقرب إلى «السيئاريوه بتفاصيله وإشارائه المعقدة؛ 
منها إلى المسرحية التى تعشمد على الحوار المسرحى . 

ویعشمد هاندكه فى بناء مسرحيته (الفاصر يربد أن 
يصبح وصياً) على شخصيتين: القاصر والوصى؛ ويعرض 
من خلال أحد عشر مشهداً صامثاً صوراً عدة عن 
العلاقة المتوئرة بين الطرفين» التى تقوم فى أساسها على 
السيادة رالتبعية ومحاولات الفكاك رالاحتجاج لاإئلات 
من ضغط القهر؛ فالقاصر يظهر فى المشهد الأرل وهو 
يفضم نفاحة يخرجها من جيب سرواله وبأنى عليها.. 
ا لكان حال نماما إلا من قطة إذا قدر أن نظل هذه القعلة 
على خشبة المسرح ! وعند دخول الوصى يستمر القاصر 
فى تناول الشفاحة الثانية بشئ من الارتباك» مخت تير 
نظرانه التى مجمبره على التوقف وإمساك بقايا النفاحة فى 
بده؛ وما يلبث أن بحل الظلام ويسمع المتلقى صوت 
مجمرعة أنفاس مختلطة ومتلاحقة عبر السماعات 
امختلفة. 

وفى المشهد التالى مباشرة؛ يقوم كل منهما بترنيب 
البيت من الداحل» بعد أن بوقد الوصى مصسباحاً غازياً 
ويقومان معا بشرتيب المنضدة والكراسى فى الحجرة. 
يحضر القاصر الجريدة للوصى وبخرج من جيبه كتاباً 
ويبدأ فى القراءة.. بيدأ الوصى تدريجياً فى لكوير الجريدة 


كلا 





ألناء قراءئه لها؛ وبئرك القاصر الكتاب؛ وبشرع فى نقليد 
الوشم المرسوم على ظهر بد الوصى على طهر بده هو؛ 
ولكنه ينوقف عن ذلك الفعل عندما يرمقه الوصى الذى 
بنهض ويقوم ببعض الأعال والآخر يبعه؛ فالوصى يخلع 
حذاءه الطوبل ؛ وبلقى به فى الحجرة كيفما اتفق, 
والفاصر يقوم «بالترئيب؟. وبيئما يقوم الوصى بقص 
أظافره بنزع القاصر بعض أوراف «النتيجة) ثم يقوم بجمع 
الأظائر إلا أن هذه الأفعال تنشهى بشورة احتجاج من 
الفاصر الذى يلفى الوصى ببعض النباناث.. يعاودان بعد 
ذلك الجلوس إلى المنضدة والقاصر ينف دما من أنفه؛ 
إذ يصاب عندما يفشل فى الإمساك بما يلقى به الوصى 
إليه من زجاجات وأطباق وكؤوس.. الوصى يتجول فى 
كل أنحاء المنزل فى حالة حيرة وتردد والفاصر يشبعه 
وبشاركه نلك الحيرة» ويخرج الوصى وبمنع القاصر من 
الخروج خلفه؛ وتدوالى مجموعة الأفعال وردودها من 
الطرفين؛ إلى أن يظهر القاصر وحده وقد أحضر حوضاً 
من «الصاج؛ ووضعه على الارض لم صب فيه الاء.. 
يلقى بالرمال فى هذا الماء بملء بديه لتنتهى المسرحية. 

وقد أدى اعتماد المسرحية على الحركة فقط رخلوها 
من الكلمة؛ إلى بطء الأحداث وخلو العمل من الإثارة 
الكافية لربط المشاهد بالعمل؛ وهذا ما عبر عنه النائد 
رودلف كرامر الذى كان أول المتحمسين لمسرحية (سب 
الجمهور؛؛ والذى يذهب إلى أن ذلك العرض لم يكن 
يستحق حتى غناء المشاهدة "", 

والسسؤال الذى يطرح نفسه هنا هو؛ هل يقنع المتلفى 
بأن ما حدث أمامه على المسرح لم يكن عملا رمزيا أو 
عرضاً من عروض «البانتومايم؛ ؟ وهل يقنع بأنه لم يكن 
لذلك العرض أبعاد تتجاوز ما رأه من أحداث؛ وأن اسم 
المسرحية نفسه يبدو كأنه مجرد اسم من نلك الأسماء 
التى يصنعها الفنانون التشكيليون على أعمالهم الفئية 
فتبدو غامضة أحباناً» أو بلا معنى يمث للعمل الفنى 
بصلة مباشرة أحياناً أحرى؛ فمشاهد العرض ظل مدة 


لك 


ساعة كاملة يشاهد مجموعة من الأفعال المتتالية التى 
براها فى الحياة العادية اليومية؛ ولن يستطيع أن يستخرج 
منها أى معنى لما يراه إذا لم يستوعب أن المفمصود من 
ذلك العمل أنه يروى من منظوره هوا أى من منظور 
المشاهد؛ كأننا أمام سيناريو لفيلم سيدمائى يروى أحداله 
شاهد عيان عن قاصر فقتل وصيه باستخدام آلة حادة» 
وهنا تصبح الإرشادات المسرحية ذاث أهمية كبيرة في 
تأكيد ذلك؛ كما تصبح لترجمتها وتخوبلها إلى حدث 
مرلى أهمية أكبر فى نوصيل المعنى؛ ويكون مفشاح 
تفسير العمل نابعاً فى المقام الأول من ذهن متلفيه؛ 
وبالئالى يختلف هذا التفسير من شخص إلى شخص آخر. 

لم يعد ببئر هاندكه إلى كتابة مثل هذا النوغ من 
المسرحيات إلا بعد قرابة ربع فرن عندما كنب مسرحينه 
الأخبيرة (عندما لم يكن أى منا يعلم عن الآخر شيئا) ؛ 
وذلك كى نعرض فى مهرجان ١سالزبورج؛‏ عام 1157؛ 
وقارئا هذه المسرحية يلمس أنه قد وصل بإبداعه فى هذا 
لمجال إلى مفترق طرق» وأن عليه أن يتوقف قليلاً ليعيد 
حساباته. وتمرى أحداث هذه المسرحية فى أحد الميادين 
العامة من منظور وخيال أحد الجالسين فى ميدان ماء 
مستعرضة الصور والأحداث والأشخاص الذين يمكن أن 
تنوالى أمامهم؛ بالإضافة إلى الصور التى تصور خلفيات 
هذه الأحداث والاستدعاءات المرتبطة بهاء وذلك كله 
من خلال مجموعة من القصص القصيرة جد الثى لا 
نهاية لها مما يمكن أن يحدث فى اليوم الواحد فى أحد 
الميادين. إن هذه القنصص أو المشاهد تثوالى على نحو 
متصل» وقد لا يكون بينها أية صلة؛ وقد يكون بعضها 
تعليقا على بعضها الأخر. وقد اخختسمرث فى ذهن 
هاندكه فكرة هذه المسرحية عندما فضى فترة بعد ظهر 
يوم كامل جالساً فى أحد المهادين يقلب النظر هنا 
وهناك؛ وفى تلك الأثناء جاءت إحدى سيارات نقل 
الموئى وسحب أحد النموش من أححد السييوت؛ حيث 
حمل إلى العربة التى سارت به من حارة إلى حارة 


أحری» ربعد حمس دفائق فقط ذاب كل شئ, وقد 
كتب هاندكه هذه المسرحية لا ليصور مثل هله 
المشاهدات من الحياة اليومية» بل ليصور بعضاً من الصور 
العميقة التى يمكن للإنسان أن يراها ولا يحشاج إزائها 
إلى كلمات. وبعد هذه المشاهد العميقة؛ يفسح مكاناً 
للرؤى والهلاوس؛ لتظهر أو نطفو على السطح شخصيات 
مقدسة أو مسرحية أو هزلية من داخل ذاكرة ومخيلة 
ذلك الشخص الجالس فى الميدان؛ فهناك شخصيات 
عابرة تظهر ونخشفى. وعندما سئل هاندكه فى حديث 
صحفئ عن مدى صعوبة أن يشارك الإنسان فى مشاهدة 
مسرحية بلا كلماث؟ أجاب قائلة: 
ولا أعرف فهذا يتوتف على المشاهد نفسه؛ 
هناك قصص فى المسرخية ولكن على نحو 
شدبد التجرئة؛ وغالباً ما تشى الفصص غير 
المكتملة بأكثر ما تقوله عندما تروى كاملة؛ 
رهذه إمكانبة يبدو لى على كل حال انها 
طبيعية؛ لقد فكرث فى ذلك طوبلا ولكنى 
فشلت فى خحنيقه مرة؛ لقد بدأت مدل 
خمسة عشر عاماً فى مسرحية صامئة ولكنها 
لم نتكتمل! إذلم أسستطع الربط بين 
الأحداث؛ وكان من المتوقع أن يصبح ذلك 
رمزيأء وهنا مكمن الخطورة؛ ولكنى أعتقد 
أنبى قسد وصلت هده المرة بالأمسر إلى 
غابتە م ۶" , . 
ركما أخرج كلاوس بايمان مسرحية هاندكه الأولى 
كما ذكرنا- ومسرحية (القاصر يريد أن يصبح 
وصيا)؛ فقد أخرج أيضاً هله المسرحية التى يستمر 
عرضها ساعتين كاملئين؛ دون أن تكون هناك أبة فئرة 
راحة؛ ولكن تتخللها دائماً فثرات من الصمت 
والسكون؛ فالمسرحية تمثل نوعاً من الخلاص مما هو 
درامى فى الكلمات والحوارء لتقدم فى النهاية دراما بلا 
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جان دوت ** 


LALLA Lv SD‏ ااال لامالا 


تقديم 

إذا أنيح لنا أن نوازن العسمل الدرامى بالسمفولية 
الموسيقية؛ لاستطعنا أن نقول إن الممثل - مخت إشراف 
الدرج الذدى هو فى مقام قالد الأوركسترا - بعد فى 
الوقت نفسه عازف الآلة والآلة نفسها؛ عازف الآلة لأنه 
يترجم الموسيقى الفاصل الموسيفى؛ لم هو آلة لأنه لا 
يستطيع أن يعبر عن نفسه؛ فی فنه» إلا بصوته وإيمائه 
وأداء «مسهية , 

وللعروف أن الإنسان حيدما يقوم بعرض قصة أو 
حكاية خيالية أمام أناس أخمرين عن طريق هذه العناصر 
الشلائة؛ فذلك يعنى أننا بصدد عمل مسرحى؛ أما إذا 
غاب واحد من هذه العناصر الثلاثة فهذا يعنى أننا بصدد 


س 

المقدمة والمصل الأرل من كعاب بعدران اععبير المسدى للممفل» نشر 
الكعبة للسرحية؛ باریس رسوم رونبه فورست. 

«ه ترجمة حمادة إبراهيم؛ أسعاذ الدراما بأكاديمية الفنون 
بالقاهرة. 


سيت 


عملية إلقاءء أر إيماء: أو رقص . إن الأعمال المسرحية 
العظيمة جميعا؛ فى شتى العصور وسائر البلدان؛ تتطلب 
هذا الأداء المتكامل. ولیس هناك مدل عظيم لايجيد 


استخدام جسده وصونه ووجهه فى وقت واحد. 

وتما يجدر التنوية إليه؛ أننا نعانى من الآثار الرحيمة 
لعصر تردث فيه عملية التعبير الجسدى للممثل» 
رتضاءلت حتى بلغت أدنى مستوى لها إنناء فى أغلب 
الأحيان؛ لا نشاهد سوى مسرح (أدبىا ينم عن طريق 
الإلقاء الجيد المتميزء هذا صحيح؛ ولكنه بعيد عن الأداء 
الكامل المتكامل. 

' وغنى عن البيان أن كشيرين من رجال المسرح قد 

ندُّدوا فبلى بسلبيات ومثالب مسرح التسلية والتسالى. 

لقد كانت هناك ردود فعل عنيفة ولالزال» سواء 
فيما يختص بالعررض أو فيما يختص بتكوين الممثلين 
الشبان. وصار من الجلى الواضح أن المسرح البوم بسعى 
لى حفيقته ويحث عن هوبته الأصيلة؛ ويكاد أن ييلغهاء 
وذلك فى شكله البدائى الأول. ولا يمنع هذا الوضع من 


IL 


ج ا دوت 


أن جمد طالب التمشيل لا يصادف فى قاعات الدرس 
سوى أسائذة فى الإلقاء وفى الكنتابة وفى الإخبراج وفى 
التدكر (الماكياج»... إلخ؛ ولكن أحد) لا يأخد بيده 
وبعلمه كيف يعبر بجسده؛ ذلك الجسد الذى سيعرضه؛ 
طيلة ساعات؛ أمام أعين الحداث من المشاهدين. رلقد 
طالب بعضهم بتخصيص درس للإيماء أو الحركة؛ أو 
بمعنى أوضح درس للبنتوميم أو التمشيل الصامث؛ ليس 
لتخريج ممثلين متخصصين فى هذا الفن؛ رإنما من أجل 
أن بدرك طالب التمثيل أنه بالإضافة إلى لسانه الذى 
بلفى به روائع الشعسر أر النشر- يمثلك رأسًا وعيئين 
وذراعين وسافين يستخدمهافى مئان الظروف 
والملابسات الحيائية؛ لكنه يرفض أن يفيد منها على 
خحشبة المسرح. 

والنتيجة دائما واحدة: فإذا كان الممثل ممثلا عظيما 
أر موهوباء فإنه يدرك بحسّه الفنى» وبالغريزة؛ أسرار 
البلاغة الجسدية؛ وينم ذلك فى بطء شديد وتردد؛ وعن 
طربق التجريب والاختبار؛ ثما بضيع عليه الكثير من 
الوقت ويكلفه العناء والجهد. أما إذا كان الممثل من 
النوع العادى أو المتواضع؛ فإنه يبقى على ما هو عليه؛ 
مجرد فنان فى الإلقاء, مع اخيلاف أو تباین لصيبه من 
المهارة. 

إن هدفى هو أن أقدم لطالب التمثيل منهجا راضحا 
منطقيا ثابئا؛ يستطيع بفضله أن يدرب جسمه كما 
ايدرب؛ صونه طبقا لقواعد الإلقاء التى يجدها فى أحد 
الكتب المتخصصة فى هذا المجال. 

أعتقد أن من المفيد أن يكون هناك كتاب دراسى 
وها هو ذا. هذا الكئاب لا بمكن؛ ولا ينشوى؛ أن يحل 
محل الأستاذ أو التدريس الشفهى المباشر والخبرة العملية 
الشخصية. 

kt 


وأنا لا أرعم أن كل ما أفوله فى هذا الكتاب جديد 
لم يسبغنى إليه أحد. فهناك مناهج أخرى للتعبير 


٠ 


كس س ل ا 


الجسدى. أنا أعرف هذه المناهج؛ وقد تم تدريسها 
شفاهة. وهذا المنهج الذى نحن بصدده كان واحدا من 
هذه المناهج التى درست شفافة طوال سنوات كاملة 
لمات الطلاب. وقد كان مادة لعدد من الشجارب 
والخبراث ولبعض التغييرات والتعديلات التى استهدفث 
دائما الوصول إلى الأفضل والأكمل. 

إن جزءا ثما أورده بين صفحان هذا الكتاب قد 
تعلمشه أنا من بعض الأسائذة الذين أفر لهم بالوفاء 
والعرفان. وما لا شك فيه أننى لو لم أحضر الدروس التى 
کان بلقيها الهرج العظيم «شارل دولان؛ حول فن 
الاريجال بنوع خاص» لما قدر لهذا الكتاب أن يرى النور. 

لد اکتشفت بنفسى وجربث مناهج أخرى. إن الهم 
هر الفائدة الى بجنيها من هنا وهناك. 

ومن المعسروف أن السدريس لا يخلق المواهب. ولكننا 
نستطيع أن لأخذ بيد الطالب الموهوب ونوفر عليه الوقت 
والجهد؛ وجنبه الكثير من التجارب المؤسفة العقيم. 

فى الجزء الأول من هذا الكتاب؛ سوف يحاول 
الطالب أن يحسّن من أداء جسده من خلال: الاسترخاو, 
والسفس » وأداء كل عضلة من المضلات. على شاكلة 
عازف البيانو الذى يستخدم كل أصبع من أصابعه فى 
صبر ومثابرة , 

وما أن يعرف الطالب جسمه حق المعرفة, حتى 
يستطيع تسخيره لإرادته. 

5 

بعد ذلك؛ وفى الفصل الشانى؛ سيحاول من تلقاء 
نفسه؛ وبمساعدة النصائح والرسوم ومبادئ التشريح وعلم 
الجمال المقدمة له؛ سيحاول أن يجد الحلول للفضايا 
والمشكلات الثى تنتظره على خشبة المسرح: كيف يقف 
وكيف بمشى؛ ويجرى؛ ويتوقف فجأةء ويصعد السلالم 
وبهبطها؛ ويجلس» وبسقط ميئا.. إلخ. 
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وأخيراء وبعد أن يصبح فى حوزة الطالب جسم 
«مطيع؛ قادر على التحرك فى يسر وسهولة؛ سيخوض 
تجربة التعبير الجسدى بمعنى الكلمة: سيضيف إلى 
المشية المسدّلة؛ وهى موضوع الجزء الأول» الشعبير 
الجسدى المطلوب. فمن المعروف أن «آرباجون» بطل 
(البخيل) لموليير لا يمشى كما يمشى الإسكددر الذى 
لا یمشی بدرره کما یمشی «سکہان). کذلك نإن 
أرباجون هذا أو سكابان؛ هل هو سعيد؛ أم هو شفى» لم 
هل هو يمضى إلى هدف محدد أو يخبط خبط عشواء 
بلا هدف محدد أو غاية . ۰ 

إن «وعى» الممثل بجسده؛ هذا الوعى الذى يجعل 
الممثل؛ حنى وهو فى حالة جمود؛ يحتفظ بأهميته 
(على شاكلة الممثل العظيم الذى يحتفظ بهيبته حتى 
فى لحظات صمته) ؛ سوف يكئسبه الطالب بفضل 
التدريباث العسيرة والشيقة:؛ فى الوقت ذاته؛ الخاصة 
بالقناع؛ التى سنفصل القول فيها فى الفصل الثالث. 

وليكن الأمر واضحا منذ البداية؛ فليس المطلوب هو 
أن تدرب الطالب على الأداء التمغيلى مع استخدام 
القناع, فهذا تخصص آخرء إن المهم والمطلوب هنا هو أن 
يضطر الطالب جسده إلى التعبير؛ أى أن يحاول الطالب 
التعبير عن طريق الجسد وحده» بعد أن عزل رجهه 
بالقنا ع. 

كما أن الغفرض ليس هو مخويل الممشل إلى مئل 
باندوميم أو مثل صامت» ذلك أن النمشيل السامت 
٠‏ يستبدل بالكلمة المنطوقة الحركة. أما الممثل؛ فهو يقرن 
الكلمة المنطوقة بالحركة الحقيقية. 

وفى نهاية الكتاب سيجد الطالب أمثلة للنظر والتأمل » 
وهى أمثلة مقتبسة من المادة نفسها التى بحثت فيها عن 
تعليم الحقيقة والقوة والجمال التى يخئص بها التعبير 
الجسدى» وهى صور لبعض الفنانين والراقفصين من 
روائع فن التصوير والنحث العالميين. 


الفصز الأول 
التحكم فى الحسد والسيطرة عليه 

قبل أن نشرع فى التدريبات الجسدية التى تمثل مادة 
هذا الفصل» ننبه إلى أننا لسنا هنا بصدد إكساب الجسم 
مزهدا من المرونة ومزيدا من القرة عن طريق ندريبات 
معيئة؛ فمثل هذه التدرييات يمكن للطالب أن يجدها 
فى غير هذا الكئاب. وعلى كل»؛ فإن كل ما من شأنه 
إضفاء المزيد من القوة والجمال على طبيعة الإنسان هو 
شى مطلوب بالدسبة إلى الممثل. كل ما هناك أن على 
الممثل جنب التدريبات الثئى تؤدى إلى تصلب 
المضلاث: فهو يحتاج إلى عضلات تتوفر فيها الاستطالة 
لا الاستدارة. ومن المعروف أن رياضة الملاكمة والمصارعة 
ورفع الأثفال تؤدى إلى نقوية العضلات وتضخيمها؛ 
كذلك فإن ركوب الخيل بشوه الساقين وبفسد طريقة 
المغى . وعلى النقسيض من ذلكء فإن الندس بكسب 
الإنساك سرعة البديهة والتصرف والمرونة » والسباحة تعد 
رباضة كاملة متكاملة. كما أن رياضة الشيش تكسب 
ممارسها حضور الذهن والدقة ومرولة الذراعين والصدر. 
أما رياضة التزلج على الجليد فهى تكسب التوازن. ومن 
ثم كانت هذه الأنواع من الرياضة هى التى يستحب 
للممثل أن بمارسها لأنها نساهم إلى حد كبير فى 
إعداده وتشكيله. 

إننا بصدد [كساب الجسم مزيد من التعبير؛ بصدد 
إكساب الآلة كمال الأداء؛ وجمل كل عضلة أوكل 
مجموعة من العضلات مستقلة عن الأخرى 

ماما كمازف البيانو حيدما يتعامل مع مفانيح آلته. 
فإنه يرقع السبابة أو الخنصر أو البنصر إلى أعلى ارتفاع 
ممكن» وذلك دون أن تتحرك بقية اليد أو يؤثر ذلك على 
وضع الأصابع الأخرى فوق المفائيح. 
)١(‏ الاسترخعاء 

قبل أن نشسرع فى تدريب كل جزء من أجسزاء 
الجسم ؛ يجب أن ندربه على الاسترخياء الكامل. وهذاء 
فى رأى البعض» أصعب مما نظن. 


يل _ 


هذه هى طريقة التدريب على الاستركعاء: 

نسدأ ذلك بالتمدد على الأرض وإغلاق العينين. 
ومعنى ذلك أن ترخى عضلات الرقبة والذراعين والبطن 
والساقين؛ بحيث إنه لو رفع أحدهم يدك أو ذراعك أو 
ساقك يمكنه أن يتركها بعد ذلك نسقط كأنها شی 
كأنها جماد. ومعنى ذلك أيضا أنه يمكن فى هذه الحالة 
لف الرأس أو إدارتها كما تلف الكرة بدفعة بسيطة؛ 
وكذلك البطن ينبغى أن نكوث من المرونة بحيث 
نستجيب لأى ضغط باليد عليها. 

عن طريق الاسترخاء يهيئ الممثل فى ذاته المناخ 
الأفضل لتقمص الشخصية المطلوبة» وللحصول من 
الشخصية على مائريد منها على حشبة المسرح. فوق 
خخحشبة المسرح » يهيىم الاسترخحاء للممثل فرصة التحكم 
فى نفسه والسيطرة عليها: كما ييسر له عملية التنفس 
الحر. 

أعرف مثلا عظيماء وهو مخرج أيضاء حيئما كان 
أحد الممثلين العاملين معه يئهبأ للدخول على خشبة 
المسرح؛ كان يربت يدى الممثل؛ وهما غالبا ما تكوئان 
متقلصتين » وبجعله فى حالة استرخاء. 

وهناك وسيلثان أو تمريئان لاكساب مثل هذا 
الاسترخحاء: 

الفمرين الأول (انظر الشكلين ١١‏ ؟) وهو يتلخص 
فى جعل الكعبين نحت الردفين ثم فدفهما إلى أبعد 
مسافة ممكنه فوق الأرض كما نقذف حجرين أصمين. 

التمرين الثائى: ؛تمرين النعش أو التابوث» . يتصور 
الملمثل نفسه متمددا داحل لعش ( حتى لو لم يكن 
كذلك) ثم؛ على حين بغشة؛ بحاول أن يحطم ألواح 
النعش العليا والسفلى فی رقت واحد؛ وذلك باستخدام 
عضلاته . وبعد ثلاث لوان يخلد إلى الاسترخاء؛ لم يعيد 
الكرة مرئين أو ثلاث مرات. 


1.۲ 


(۲) العفس 

حارل» رالجسم فى حالة اسشرخاء» إجراء عملية 
التنفس: تنفس منتظم؛ عميق؛ تخاول شيكا فشيئا أن نزيد 
من حجمه وقدرته. وعلى الطالب أن يوجه انتباهه إلى 
ذلك جيدا. 

يقال إن الرجل بتدفس من بطنه. بيدما المرأة تتنفس 
من صدرها. وهذا صحيح. فالمطربون الرجال يدمتعون 
جميعا يبطون قوبة؛ فى حين أن المطربات يتمئعن بصدور 
قوبة. ونفسسير ذلك أن تدريب التنفس المكثف الدائم 
الذى نضطرهم إلبه طبيعة مهنتئهم؛ يقوى العضلات الثى 
يدربوئها باستمرار. 

وسواء أكان الممثل ذكرا أم أنثى» فهذه طريقة جيدة 
لتدربب جهازه التنفسى: 

ابدأ دائما برفير عميق تطرد به ما فى صدرك من 

هواء. 


سے استدشق بعد ذلك پاعتدال. 
ألق فى تلك الأثباء بيثا ص الشعر أو عبارة 
محفوظة]. 








ل 


مع ملاحظلة الأنى : 

| أجودة الإلقاء. 

- اللغافظة على الرقبة والذراعين والساقين فی 

حالة استرشياء. 

حيدما نفرغ من الإلقاء اطرد زفيرا عميقا. 

- خل شهيقا أطول. 

لق العبارة السابقة هرئين ٠‏ 

وهكذا دراليك؛ مع زيادة عبارة فى كل مرة. 

عدد أخر عسسارة فى أخصر ثمرين؛ يجب أن يكون 
الاثنباه فى قمة التركيز على الاسترخاء الجسدى وعلى 
جودة الإلقاء. وبذلك» يعثاد الممثل رقابة مزدوجة تؤدى 
إلى ديد دائرة الجهد. فهناء الجهد المنصب على 
الإلفاء والتنفس ينبغى ألا يكون سببا فى توئر أو نقلص 
أعضاء الجسم. 

وتشراوح الكفاءة الجيدة للتنفس بين سئة وسبعة 
لعراث . واكتساب هذه الكفاءة يتطلب ترديد بيت الشعر 
أو العبارة حوالى عشر مرات. 

حاول أن تفقد أفل قدر من الهواء عند إلقاء كل 
عبارة. والإلفاء الجيد يساعدك فى ذلك. 

وهذا يعنى أن الاستر خخاء العضلى والتنفس والإلقاء 
تنتفلم جميعا فى دائرة واحدة من التضامن والتعاون. 
” - تصحيح وضع الاسترخاء أثناء التنفس ' 

لابد من نخخرى الدقة فى وضع الدمدد على الأرض: 
إن هذا الوضع يمهد لوضع الوقوف الصحيح. 

حيدما تتمدد على الأرض لا تكور الإلبتين بالبقاء 
على «طرفی الردفين؛ كما فى الشكل رقم (1) الذى 
يوضح الوضع الخطاً. 

على النة لنقفيض من ذلك؛ حاول أن تلص ظهرك 
بالكامل بالأرض بده من أسفل الرقبة وحتى أسفل 


التعبير الجسدى للممثل 


الظهر. وللحصول على هلا الوضع يلزمك أن نهبط 
بجذعك؛ بحيث بلتصق أعلى الردفين بالأرض (انظر 
الشكل رقم (8)). 

ومن ناحية أحرى» وجه الذقن جهة الصدر. 

فيما يختص بالتنفس» فإن السهمين فى الشكل رقم 
(4) يوضحان لك طريقة عمل العضلات على البطن 

والظهر أثناء الزفير. الشئ ذانه فيما يتعلق بالشهيق» 
شكل رقم (0)؛ فكما ترى؛ ينبغى أن نقلد قاعدة 
المنفاح » وهذا مسطقى » ولیس كما بيده الشكل رفم ع0 
حيث الحقو أو أسفل الظهر يسير فى خط مئواز مع 
جدار البطن فى عملية التنفس؛ الأمر إلذى يضعف من 
قوة التنفس ويقلل حجمه. 
4 وصف وضع الوفوف 

ما تقدم؛ يمكن أن نستخلص بعض المبادئ الخاصة 
بوضع الوقوف الصحيح؛ وأعنى بذلك وضع الوقوف 





ححث أشعة الكشاف وأنظار المدات من المشاهدين. ففى 
حالة الشبوت أو الجمود؛ ينبغى أن يحتفظ الممثل بتعبير 
معين؛ بسلطة؛ بديئاسية. ونحن نرى الكشيسرين من 
00 الخرئاء الذين يؤدى هدم مبالائهم وإهمالهم 
جسدهم ‏ فى لحظات الجمود ‏ إلى أن يصبح العرض 
خاليا من كل واقعية ومعقولية. كما ثرى أيضا الكثبرين 
من الممثلين المتوئرين الذين يحاولون بشنى الطرق جذب 
انتباه المشاهدين ألناء فئرات الصمت الثى نفرضها 
ضرورات الإخحراج؛ ولو كان ذلك على حساب العرض. 


إن كل ما فوق خخشبة المسرح يشارك فى العرض 


الدرامى. لا تكن غير مبال بالمرة» ولاتكن منفعلا لدرجة 
التونره بل كن مثوجها بكل قونك الداخلية والجسدية 
نحر اما يجرى!؛ متأهبا للإنصات وللنظر وللتحدث أو 
التحرك , 

ومن أجل إعدادك لذلك؛ سنقدم هنا وصفا الوضع 
الوثوف؛ . يجب أن يسبق هذا الرضع كل تمرين:كما 
ينسغى أن يؤدى بعد كل تمرين. وسنطلق عليه إذا 
شكت - وضع الصفر». بنبغى أن يكون هذا الوضع 
قاعدة أو أساسا لما سيئعين عليك التعبير عنه فيما بعد؛ 
جسم شخصية معينة: فى مكان معين؛ فى عصر معين؛ 
بمشاعره وأحاسيسه, الشكلان ۷:٦‏ 
المقب (الكعب) تبعا لخط ١۲30ء‏ أى مالا قليلا إلى 
الأمام , 

بذلك يكون ارتكاز الجسم على منتصف القدم وليس 
على العقب. وهكذا يكون التوازن من الأمام للخلف هو 
الأفضل , 


فى هذا الوضع بحاول الرأس أن يلمس نقعلة خيالية, 


فى أعلى ارتفا ع؛ ربكون الذقن إلى الداخل. 

أما أسفل الحوض فيكون مثقدما إلى الأمام؛ كما 
هى الحال فى وضع التمسدد على الأرض (انظر أسهم 
الشكل رقم 58) بدتج عن ذلك مايلى : 


1. 





أ- تقليل تفوس الظهر. 

ب - رفع الصدر ودفعه إلى الأمام. 

ج ‏ وهذا بدوره يجعل الظهر مستقيما. 

( انظر بخصوص هذا الوضع الشكلين 28 4), 

فى هذا الوضع يكون ثفل الجسم متجهاً قدر المستطاع 
ناحية الصدر. وحينشذ نبذل عضلات الساقين الداخلية 
جهداً من أجل حمل الجسم (انظر الشكل رقم (5). 











وكل التفصيلات الخاصة بهذا الوصفء التى تعشمد 


على علم التشريح وعلم الجمال؛ منجد نطبيقات لها 
فيما بعد. 


ه ‏ العدرييات 


انطلاقا من هذين ١الوضعين‏ الصفر؛؛ وضع التمدد 
ووضع الوقوف» سنبدا الآن سلسلة الدمريئات التى تهدف 
إلى تربك عضلة أو مجموعة من العضلات مع ترك 
بقية الجسم فى حالة استرخخاء. وبذلك سنحصل على 
٠مخرر‏ الجسد؛ الذى سيساعد ‏ فيما بعد - على حقيق 
نقدم سربع فيما يخئص بعلم الجمال (الاصطاطيقا) 
والتعبير. 

؟ - محريك الرأس فى حركة دائرية دون الاستعانة 
بعضلات الرقبة إلا فى مالة رفعها خخلال مسار الدورة» 
لم تركها لسفط إلى الأمام؛ وإلى الخلف» كحجر لقيل. 

تمفق خلال هذا الدمرين من وضع التوازن للجسم» 
ومرونة البطن واسترخحاء عضلات الكتفين؛ وإذا وجدث 
أن عضلات السّمانة شارك فى بعض مراحل الحركة» 
فذلك يعنى أن نوازن الجسم غير صحيح (انظر الشكل 
رقم ))1١(‏ 





شكل رقم )١١١‏ 


التعبير الجسدى للممثل 


۷ ارسم دائرة بأكبر انساع ممكن بالکتف. کل 
كنف على حدة. مع ملاحظة أن يظل أعلى الجسم 
بما فى ذلك الكتف الأخرى والرقبة» مرناً تماما وبمئأى 
عن هذه الحركة, 

أثداء دورة الكئفء تكون الذراع متدلية كأنها شع 
ميث لاحياة فيه (انظر الشكلين 1١‏ ؟١),‏ 

8 - مد الذراعين جانباً» كما لو أنك تريد أن تلمس 
فى كل ناحية جداراً بعيدا ججدا. ينبغى أن يشارك فى 
هذه الحركة الذراع كلهاء والمعصم والأصابع. فى لحظة 
معيئة أرخ الذراعين حتى المرفقين؛ حيث لايشمل الشد 
سوى الكتفين والجزء العلوى من الذراعين؛ فى حبن 
يعدلى العضدان (مقدمة الذراع) والرسغان واليدان 
ويسقطان نحو الأرض ويتمايلان كرقاصى ساعة حائط: 
كأئما فقدتا كل قوة وحياة؛ وأصبحتا تخضعمات لفانون 
الجاذيية؛ وفى النهاية تتوقفان عن الحركة. خلال ذلك 
بنبغى ملاحظة استمرار الجهد فى أعلى الذراعين 
والجسم. فى جميع الأحوال؛ يجب أن تكون الرقبة 
مرتخية وكذلك البطن (انظر الشكلين 17 .)١4‏ 


شكل رفم ۱۲۲( ٠‏ 


؟ ‏ باعد قليلا بين الساقين للحصصول على انزان 
أكبر: ثم ابدأ التمرين كما بدأت التمرين رقم (4)؛ 
ولكن مع تركيز كل الجهد على المنطقة المظللة بخطوط 
فى الشكل .)١5(‏ بتلخص العمرين فى خريك أعلى 
الجذع دون خريك الرقبة أو أسغل الجذع أو الحوض. 
ومن الضرورى الإشارة إلى أن التحريك المطلوب إتجازه 
فى هذا التمرين سيكون ضئيلا نظرا لطبيعة التمرين. 

٠١‏ - حرك اليد حركة دائرية! بحيث تكون الدائرة 
أوسع ما بمكن أن يسمح به التمرين. لاحظ ثبات الرقبة 
(شكل .)١8‏ 

-١‏ مع ضم القدمين» حاول مخربك الحوض 
حركة دائرية فى خخط مواز للجسم؛ وليس كرقصة هر 
البطن. لاحظ أن تكون الرقبة وأعلى الجذع والمخذان 
خارج التمرين (شكل .)١17‏ 





۲ 


١١‏ من وضع المدد على الأرض (الوضع 
صفر)؛ ارفع إحدى الساقين لم ضعها؛ ثم ارفع 
الأخرى» مع التأكد من بقاء البطن فى حالة ارتخاء أثاء 
عمل الفخذ والحقو (أسفل الظهر) . هذا التمرين أسهل 
ما نظن عبد أول محاولة. 

عل ذلك حاول رفع الساق وعمل دائرة» مع المحافظة 
على البطن فی حالة الاسترخام. 

۳ - فى وضع الوقوف» ارفع إحدى الساقين لأعلى 
فوق الأرض مع بذل أنصى مجهرد بمكن؛ بدءأ من 
الفخذ حتى أصابع القدمين: أوقف الحركة فجأة واثن 
الركبة من حركة رقاص الساعة. هذا التمرين تنوبعة على 
الساق للتمرین رقم ۸۱» (شکل ۱۸ء .)٠۹‏ 


شكل رفم )1١7‏ 





١4‏ - فى وضع الوقوف» ارسم بطرف القدم حركة 
دائرية بقشدر المستطاع» حارل توسيع الدائرة إلى أقصى 
مدى ممكن. التمرين يشبه التمرين رقم 21١‏ الخاص 
باليد. رلا كان المجهود يتركز على أحد أطراف الجسمء 
فإن الصعوبة تكمن فى امحافظة على التوازك دون انقباض 
المضلات. يراعى امحافظة على وضع الصفر صحيحا 
(الشكل رقم .)٠١‏ فيما يختص بالتوازن فى هذا 
السمرين يمكن الرجوع فى الفصل الثانى إلى الجزه 
الخاص بالتوازك فى السير. 

۵ - تمدد على البطن» اليدان ممت الذفن 
متقاطعئان. حرك الرقبة فى حركة دائرية هادئة. بعد 
ذلك؛ ودون أن توقف هذه الحركة؛ عليك بقبض وإرخاء 





العبير الجسدى للممثل 


عضلات الردفين فى حركة فجالية» رذلك بإبقام 
يخئلف عن حركة الرقبة. الحركنان نؤديان فى رقت 
واحد دون أن تتأثر إحداهما بالأخرى (شكل رقم ١؟).‏ 

. هذا الدمرين عام؛ حاص بالتوازن والارتخاء.‎ _ ١ 
٠ وهو نمرین بابانی بمارسه الذين يعدون أنفسهم لأدرار‎ 
کما انه تمرین حاص بہعض‎ »)N0( فى مسرح (نوة‎ 
مدارس الرفص.‎ 

بستحسن بدء الدمرين وأنت فى وضع الركوع على 
الر كبثين. بعد ذلك؛ ولزيادة الصعوبة» بمكن أداؤه» أولا 
وأنث مستلق على الأرض» ثم وأنت ائم على بطنك. 
وأنت فی هذا الورضع» ضع كوبا ملي عا بالماء فوق 
ظهراليد. حاول النهوض دون أن نسكب نقطة من الماء. 


¥ 





ج سان دوت 


هذا التمرين لايم بنجاح إلا: 

- إذا كان الجسم مرنأ نماما. 

- فی توازن کامل فی جمیع الأرضاع. 

إذا خركت اليد والذراع الحاملة للكوب كأنما 
زنبرك أو لولب. وبالتالى ينبغى أن تكونا بمنأى عن 
حركة الجسم العامة . 

- إذا كانت هذه الحركة العامة مرلة» متصلة دون 


١7‏ - انتهت السلسلة الأولى من هذه التدرييات. أما 
السلسلة الثانية فتكمن فى مزج عدد من هذه التدرييات. 
وبذلك يتحقق؛ بشكل كامل؛ ما يمكن أن نطلق عليه 
تحر الجسم؛ ؛ حيثل يصبح الطالب قادراً على أداء 
حركات مختلفة أو متعارضة دون تقلصات أو انقباضات. 
رفيما يلى فائمة نموذجبة لهذه الجموعات من 
التدرييات: 
أ التمارين: 7 ؟1١.‏ 
ب - التمارين: 157 ١٠؟.,‏ 
ج ‏ أضف التدريب الخاص بالإلقاء رقم ؟. 
د - التدريب رقم ١ 1١5‏ (البدان معا) ممزوجا 
بالتدريب رقم ". 

ه ‏ أضف التدريب (5) إلى التدريب .)١١(‏ 

و- أضف إلى التسسرين السابق الشمرين الخاص 
بالإلقاء » رقم(؟). 


۸ 


فى المسنقبل؛ سيقوم الطالب بنفسه بعمل هذه 

القائمة. وسيختار ما بناسبه؛ أى التمرين الصعب» 
وسيحاول أن يجعل أعضاء الجسم التى لا تعمل فى 
حالة توازن كامل واسترخعاء. 

وهكذا نأنى إلى نهاية الفصل الأول. ويجب أن 
نعترف بأن ندريبات هذا الفصل صعبة؛ بل هى مؤلمة فى 
بعض الأحيان؛ ونختاج إلى انتباه شديد. 

والواقع أن هذه التدريبات: كما هى الحال بالنسبة 
إلى التدريبات الأولى الخاصة بفن الإلقاءء لانؤدى 
بشكل مباشر إلى وأداء مسرحى» ؛ لذلك سوف يتساءل 
الطالب عن جدوى هذه التدريات ومدى علاقتها 
با لمسرح. رقد بحدث له شئ من الإحباط. ما فائدة ذلك 
كله ؟ 


الفائدة: 

لقد تخلص الجسم من الصدأ الذى كان يتمكن 
ييه , وأصبحث حركائه حرة؛ متحررة؛ مرلة) ميسورة. 
رأصبحت إرادة الطالب هى الثى نتحكم فى جسمه. 

وإذا رجعنا إلى المقارنة التى بدأنا بها فى أول الكتاب؛ 
حيدما قارنا أعضاء الجسم بأصابع العازف؛ يمكن أن 
نضيف أن أصابع العازف الآن أصبحت مرلة وفى ححالة 
ارتخاء؛ كما أن المعزف باث مشدوداً وأوناره مضبوطة. 
وحان الوقت لکی نعزف بعض الألحان. فهيا بنا. 





الممثل العربى بين واقعية المنهج 
وتفجير الطاقة الإبداعبة 





U |‏ 
هذه الدراسة ادرا 


هی لفاج رهی 
وتجارب مسرحية. وه لا تقدم 


انتصار de‏ لفتاع % 





الشخصية؛ ردراسات مبدائية. 
نظيرا أدييا مسرحيا؛ وإلما هي لتائج ما 


بعد الجر المسرحية المي تمت من خلال جمارب المسرح العسرنى 
(«الدربكة» د اترليمة؛ - «سفر المطرردين:) وتمارب «مسرح العربة 
الشعبية؛ و «اححيمة البدرية» روفرق الطبرل الدرية؛ وتجحربة دكونشرثرا 
المسرحية, وهى كلها تجارب مازالث في طور الدمر. 


ا 


جى هذه الدراسة ضمن مشروع البحث عن منهج 
حاص بالممثل المصسرى العربی؛ بحیٹث يتلا ءم هذا المنهج 
ونكوين الممثل المصرى من النواحى الفسيولوجية 
والنفسية والاجتماعية؛ مع الأحذ فى الاعتبار أن هذا 
٠‏ المنهج لن بكون بعيداً عن مفردات حياتنا البومية والبيئية. 

وتعدمد هله الدراسة على مارب نطبيقية حول 
مدي اسثفادة الممسثل من المصادر الشعبية : ومدى 
استجابئه وإبداعاته الخاصة:؛ وعلاقته بالأدواث الثى 
بمئلكها ووسائل تعبيره الخاصة؛ وذلك من خلال مارب 
«فرقة منيف؛ التجريبية و(المسرح الصوئى» وةالعربة 
ل 
٠‏ مخرج رموسيقى مصرى. وقد شارك فى الجائب الاجتماعى من 

ها البحث سهام إسماعيل. 


الشعبية» التى أفرزت نتائج مهمة فى محارلة الوصول إلى 
منهج حاص لتدريب الممثل العربى المصرى وإعدالقه؛ 
بحيث يفجر هذا المنهج الطاقات الإبداعية الكامنة داخعل 
الممثل. وهى محاولة الغرض منها أن يكون منهج التمثيل 
مبهجا واقعياً؛ وأن يختلف تدربب «ممثلنا» عن تدریات 
الممثل الغربى التى تعتمد على مدارس ومناهج مختلفة 
حاصة بتكوينائه الفسبولوجية والنفسية والثقافية التى 
خلقت ما يسمى بالممفل الشامل. وإن كانت هله 
المدارس قد استقت مصادرها من الشرق! 

وتعد هذه الدراسة مكملة لسلسلة دراسات سابقة 
قام بها الباحث (نشرنها مجلة المسرح المصربة في العدد 
عشرين ؛ يوليسر ۰ والعدد ۲۲۰۲۱ سبتمبر 


۹4 


٠‏ )©)رحتى لكثمل الصورة أمام القارئا الذى لم بتابع 
الدراسات السابقة فسأنوم هنا بتلخيص أهم الأفكار 
الأساسية فى هذه الدراساث. 

نناولت الدراسات السابقة الحركة والتشكيل 
الصونى فى مصادرهما الشعبية والدليل الحركى للممثل 
المصرى. ولأن الحركة لا تنفصل عن التعبير المصوئى 
وبخاصة فى أشكال التعبير الشعبية؛ فد استخدمت 
الشدريبات الصونبة على الموال الشعبى ونداءات الباعة 
بوصفها أفعالا صوئية نستدعى تعبيراً حركياً وفياس مدى 
الخال الصوتى لدى الممثل. كما لجأنا فى لجارب فرفة 
مدف التجريسية؛ وبخاصة فى عرض (الدربكة) ؛ إلى 
التعبير الحركى عدد القدماء المصربين الى بعتبر مرجعا 
مهما نی تشكيل حركة الممثل الجسدية ومحاولة 
تكوين الغة؛ لجسد الممثل المصرى .كما لجأت فى 
ندريات الممثل إلى عدد من الألعاب الشعبية مثل لعبة 
«التعلب فات» و (الدحية؛ واستخلصت منها كيفية 
اكتساب الممثل عنصر السنكوب 8070058 الذى يعملى 
ميزة مهمة؛ وهى كيفية التعامل مع عنصر الإيقاع 
المرتبط بالتصفيق بالكف» ودقات المصا بحركة نضاد 
إيقفاعية مع الكى» رحركة الجسم مع إيفام التصفيق 
مرة؛ وبحركة نضاد مع الأصرات مرة أخرى . وقد أفاد 
ذلك فى تغلب الممثل المصرى على الصوت المفسره 
(مونوفون) الذى يسكنه ويؤثر على أدائه ووصرلا به إلى 
م يمكن أتسميثه بوليفونية الممثل). 

أما هذه الدراسة؛ فسوف تعالج فيها استخدام 
الألعاب الشعبية والمهارات الجسمية والسيرك وندريبات 
الضحك باستخدام فن الدكتة؛ والأمثال الشعبية؛ والأغنية 
الشعبية . 
الألعاب الشعبية 
والمهارات الجسمية والسيرك 

الألماب الشعبية هى ككل لعبة بمارسها 
العامة نلفائيا مذ المهد إلى اللحد؛ بتوارلونها جيلا 
بعد جيل. 

: 

1۰ 





وإذا أخذنا بهذا التعريف والتحديد؛ ظهر لنا أن 
المساحة التى تشغلها الألعاب الشعبية تملا مكانة كبيرة 
من الحياة الشعبية؛ بل إنها تشغل بالفعل أكبر مساحة لو 


اا تعمقنا ممارسشها وعرفنا أنواعها ووظائفها. وأهم 


المداصر التى يستخدمها الإنسان الشعبى فى ألعابه هى 
عناصر الطبيعة وجسم الإنسان وبعض أججزاء النبات 
كالجريد والخحشب وسار وبمض أجمزاء السبوان 
كالعظام. 

ولنبدأ بالألماب الئى تعشمد على جسم الإنسان. 

أول حيط فى الألعاب التى يعدمد فيها الإنسان 
على جسمه هو (الجرى؛؛ وهو يدخل فى عدد غير 
محدود من الألعاب الشعبية الأخرى. والجرى فى حفيقئه 
اخعتبار لفدرات الإنسان الجسمية على الانطلاق؛ وهو 
أيضا اخثبار لمروئة عضلاته وقرة احشماله. 

وفى مصر أنواع من لعبة ١الحجلة؛؛‏ وهى تعنى أن 
برفع الرجل قدمه اليمنى ويقفز بالقدم البسرى. ولعبة 
الحجلة نوع من أنواع القفز أو النط, 





اسيم مسح 


ومن أهم أنواع ألعاب القفز البسبط؛ (نط الحبل 
بأشكاله الختلفة) . 

رهداك ألعاب أحرى يعمد فيها الإنسان على 
جسمه أهمها: 

حمل اللاعب أجسام اللاعبين معه بالتبادل؛ 
وتعرف باسم «أنا النحلة وائت الدبور؛ » وهذه اللعبة مفيدة 
جداً فى حركة الظهر وليونة الأرداف. 

وفى مصر توججد لعبة «عدكب شد وأركب' الثى 
يلعبها ثلائة أشخاص أحدهم يحمل على ظهره النين من 
اللاعبين معه. 

وهناك لعبة کرسی المملكة؛ ؛ رنيها لاعبان 
يشبكان يديهما ريحملا لاعبا ثالنا يجلس على 
الکرسی؛ وبطوحان به فى الهواء من الخلف إلى الأمام 
لم يلفيان به فى الهواء. 

وأبضا هناك الوئب بأنواعه؛ سواء فوق الأجسام أو 
الأشياء مئل كرسى أو صددوق أو براسطة حبل بمسكه 
لاعبان من طرفيه ويقوم اللاعب بالقفز عليه من خلال 
درجات علو تأخد الشكل العدريجى؛ إلى أن يصل إلى 
مستوى لياقة معينة. 

وكل هذه الألعاب السابقة لها فائدة مهمة خاصة 
بمرونة الجسم وليافئه ؛ ونحن نستخدم هذه الألعاب فى 
جرء من ندرييات ليافة الممثل. وهناك ألعاب أخرى كثيرة 
ثمنا بتصنيفها حسب منهجنا الخاص فى التعامل مع 
هذه التدرييات ومن أهمها: 

اللياقة ١‏ - لعبة البحر المالح أو شبر و شبير (لياقة 


بدنية) ولب. ٠‏ 
الصوت ۲ - التعلب فات فات )١(‏ (إيقاع صوتى 
ح رکی+ تنوبعات رأداءات صصوئية 
مختلفة) . 
الحركة ۳ - اللحطيب (تدريب حركى + مرولة 
الجسم + التوافق العضلى والعصبى) . 


الحركة 4 - نط الحبل (لياقة بدنية) . 


نفنبة الممثل المصرى 


صرت هيا سام الشجرة (إيفاع صرلی 
) حرکی) (۲). 

. ۔ با واہور یا مولع (إیقاع صوئی حرکی)‎ ٦ 
. حبل طوبل (تعبيرات ححركية + إبفاع صولى؟‎ ۷ 
خخاص باللياقة البدلية‎ ١ لموذج رفم‎ 
لعبة شبر وشبير‎ 

تعتبر هذه اللعبة من أقدم اللعبات الشعبية المعروفة؛ 
وهى تمارس بطريقة واححدة فى ججميع الجهات فى مصرء 
وهى مختاج إلى مهارة وقوة فى أدائها. 
طريقة أداء اللعبة 

يادى هله اللعبة فريفاك معساويان وجمرى القرعة 
بينهما لانتخاب الفريق الدى سيبداً اللعبة؛ 

١‏ تبداً اللعبة بأن يجلس لاعبان من الفريق الذى 
سر الفرعة على الأرض فى مواجهة كل منهم للآخر» 
قدم كل منهما مواجهة لقدم الآخره ويقفز اللاعبون من 
الفريق الأخعر من فوقهما. 

؟ - ثم يفتح اللاعبان الجالسان رجليهما إلى أكبر 
مدى لتكوين مايعرف بالبحر الكبير» وذلك لتصعب 
عملية الولب من فوفهما. 





MI 








العصار عبد الفتاح 


؟ - لم لأنى إلى شكل أخسر من الفسفسر وهو 
الارنفاع بأن يضع كل لاعب إحدى قدميه فول قدم 
زميله المواجهة له؛ لم يبدأ أفراد الفريق الآخخر فى الوئب 
فونهما؛ لم تدكرر الحركة السابقة نفسها مع وضع القدم 
الثالثة والرابعة للولب فوقهم ججميعا. 

؛ - ويتحول شكل الففز إلى شكل أخر باستخدام 
اللاعبين الجالسين أيديهما بالثبادل» على أن تكون كف 
البد مفرودة الأصابع. وإذا استطاع الفريق الآخر القفر فى 
المرحلة الأولى؛ تضاف اليد الأخرى حتى نصل إلى كل 
الأدى فوق بعضها للاعبين الجالسين وتعلو تدريجيا. 

وإذا نمنا بتطبين هذه اللعبة فى ندريبائناء فإنها 
تأخد الشكل نفسه مع تعديل بعض المناطق للإفادة 
الكاملة منها فى تدريهاتنا فى اللياقة البدئية. ولد قسمنا 
التدريب على أشكال ثلالة: 
الشكل الأرل: ظ 

١‏ الوب الأرضى باستخدام الساقين مغرودين 
على الأرض فى مواجهة اللاعبين كل منهما للآخر لم 
القفز فوفهما. 
الشكل الثانى : 

؟ - الونب العالى باستخدام أرجل وأيدى اللاعبين 
اللذين يشكلان سورا للففز من فوقهما. 
الشكل الثالثك؛ 

" - الونب الأرضى مع الولب العالى؛ بحيث 
۰ يقف لاعبان فى المنطقة الأولى ويشكلان ١‏ كربرى١‏ أر 
جسرا بواسطة السافين بمسافة مر 

ويجلس اللاعبان الآأحران فى المنطفة الفائية 
ويشكلان سوراً برجليهما وبديهما؛ بحيث يقفز اللاعب 
س خلال المنطقة الأولى والمنطقة الثائية. 

فائدة هذا الدربب تكمن فى اكتساب اللياقة 
البدنية العالية للجسم» وغوله إلى جسم مرن؛ خاصة 
منطقة الأرداف؛ هذا بجالب تدريب الممثلين على 
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استخدام أجسادهم ف حركات نشكيلية جسدية لجسد 
السور - الكربرى - الحائط ؛ وهر نوع ص الندريب 
امبدثى لتشكيل حركة الجسد فى الفراغ. وبالطبع هباك 
مراحل أخرى فى لدريباتنا لاحثواء هذا الفراغ بجسد 
الممثل . 
(إيفاع حركى) 
(نط الحبل) 

هله اللعبة عبارة عن وقوف النين من اللاعبين أر 
اللاعبات؛ ويمسك كل منهما بطرف حبل وعلى مسافة 
يحددها طول الحبل ويبدآن بلف الحبل ؛ ويدخل لاعب 
الث يقفز من فوق الحبل كلما اقثرب من رجليه ويحنى 
رأسه كلما اقترب الحبل منه؛ فى إيفاع منتظم ؛ وبمكن 
أن يقفز من الحبل لاعب حسب طول الحبل بطريقة 
أخرى , 

رتصاحب هذه اللعبة أغنية تؤدى بإيقاع لابثك + 
ميزان إيقاعى تتغير سرعته وتزداد حسب مهارة اللاعبين 
فى القفز وكلمات الأغنية كالآنى : 


الميران؟ 4 
واحد اثنين عم حسين 
للالة أربعة ‏ فى المزرعة 
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حمسة مئة 2 فتحوا السكة 
سابعة لمائية طبخرا البامية 
خحرطرا البصلة. 

والواقع أن هذه اللمبة تظهر فى فحواها ميزات 
مهمة يمكن توظيفها تدريبياً على ثلالة مسثويات: 

المستوى الأول: عنصر اللياقة البدئية. 

المستوى الثانى: عنصر الحركة المرئبطة بالإيقاع . 

المسسئوى الشالث: عنصر الحبل كنوع من 
الإكسسوارات يمكن نوظيفها وتشكيلها على عدة 
مسئوبات ٠‏ 

أما عن العنصر الأول (اللياقة البدنية) ؛ فهى تساعد 
على اننظام الدررة الدمة ولكسب الجسم راحاصة 
الساقين مرونة هائلة. 

أما العنصر الثائى (الحركة المرتبطة بالإيقاع)؛ فهر 
يساعد على تقوبة العنصر الإيقاعى من خلال القفز على 
بقاع منتظم: كما يمكن استخدام حركة اليدين مفرودة 
إلى أعلى ونصفن أثناء القفر بالشكل الإيقاعى كالآتى: 

واحد الئين! ! 

ثلائة أربعة ! ! 

عمسة سكة! ! 

وهكذا يكم استبدال حركة النبسر الإيفاعية فى 
مناطق حركية كثيرة. 

العنصر الثالث: استخدام الحبل على مسثوى أدوات 
المرض المسرحى بتشكيلان رمزية مختلفة. رلقد فما 
باستخدامه وتوظيفه فى تجربة (الغيل يا ملك الزمان) سدة 
۱۹۸ إخراج هباء عبد الفعاح ؛ فى محاولة توظيفه على 
مستوى الإكسسوار » وباس تخدامه كبوابات مختلفة 
الأحجام يخرج منها الممثلون فى رحلعهم إلى قصسر 
املك كما استخدم الحبل بوظبفة أخرى فى جربة 
(الدربكة) بركالة الغوری ۰۱۹۸۷ ۰.۱۹۸۸ 


تسعة عشرة 


نشبة الملمدل المصرى 


وهناك تدربياث أخخرى منضلة بالحبل على المسثوى 
الأول (اللياقة البدنية والحركية) باستخدام الممثل الواحد 
الحبل والتعامل معه على مستوى التصورات الحركبة 
كافة المبنية على الخيال الحركى . ) 


اللمودج الغالث (التحطيب) 
(مرولة مفصل اليد) 

وهذا الدموذج يعشمد على التوائق العضلى العصبى 
واليقظة وخفة الحركة. وتدمبز هذه اللعبة أيضا باشتراك 
كل عضلات الجسم فى أدائها؛ ما ينيح لممارسيها أن 
بدربوا أجسامهم تدریںا شاملا“ وطريقة أدائها كالثالى؛ 
يؤديها لاعبان النان ففط؛ وعلى مستوى التدريب يمكن 
أن تكون هناك مجموعات ثنائية. 

بمسك كل لاعب بيده أو بيديه عصا طولها 
حوالى مثر. ويبدأ الحركة بأن يمشى اللاعبان فى دائرة 
أحدهما حول الآخر وكل منهما يلوح بعصا فرق 
الرأس؛ وتعتبر هذه مية؛ لم بواجه كل لاعب زسيله 
وبلوح كل منهما بالعصا يمينا وشمالا أو أماما وخلفا 
فى حركة دائربة مع قيامهما بحركات عدة؛ حئى يجد 
أحدهما منفذا أو غرة فى جسم صاحبه فبلمسه بعصا 
لمسة خفيفة يسمونها بالكشف؛ وتحسب هذه نقطة ضد 
اللاعب الملمرس. 

والواقع أن تعاملدا مع لعبة التحطيب وتموبلها إلى 
تدريب؛ ينقسم إلى ثلاث مراحل ١‏ 











المرحلة الأولى (مرحلة العركيز) : 
ونقوم بجلوس الممثلين فى شكل مراجه برضع 
الأرجل كالشالى: الساق اليمنى فى الأمام وثنيها 
رالجلوس على الساق اليسرى؛ والاسئناد على العصا التى 
نکون فی وضع أنفى , 
تحدث عملية لركيز شديدة بالنظر من خلال العصا 
لم نظرات الممثلين إلى بعضهما. 
المرحيلة الثانية: 
يفوم الممثل الأول بسمل حركات تنوبعية من 
خلال العصا مفجرا كل طاقاته الإبداعية فى توظيفها ثم 
يجلس . 
يشوم الممثل الشانى بعسمل حركات ننويعية أيضا 
حسب رؤيته الخاصة وتعامله مع العصاء لم يجلس. 
[على سبيل المثال: اعتبارها شخصا يكلمه؛ فثاله 
الى يحبهاء؛ عدره الذى يواجهه؛ شجرة:؛ مظلة» سيف» 
ربابة ؛.... إلخ] . 
المرحلة الفالئة 
يفوم الممشلان ببطء؛ ويقفان لم يسدآن بالدق 
بالعصا على الأرض» إبشاعات مختلفة ومتنوعة تعبر عن 
نوترهما. لم يبدان الحركة الدائرية لم المواجهة بينهما؛ 
وتأخعل هله المواجهة شكلا محسوبا تدريياأ؛ بحيث 
لايحدث أى خبطا فى المواجهة بالعصا. 
الضحك 
(الظاهرة الصرتية) ١‏ 
بقول شارلى شابلن: 
إن الئاس يتعاطفون معى بحق حيدما يضحكون 
فإنه مايكاد الطابع التراجيدى لأى حدث يزيد عن 
الحد؛ حتى يصبح الموقف بأكمله باعشا على 
الضحلك !؛. 
وبقدم هربرت سبدسر تفسيرا لظاهرة السيكو_ 
فسيولوجية فى مقال کتبه بعدران ١‏ فسيولوچية الضحك 
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من خلال نظربة فائض الطافة؛؛ وبوضح فيه أن للسرور 
طابعاً ديناميكيا يجعل منه طاقة زائدة لابد من أن تلعمس 
لها بعض المافذ؛ فإن الطافة الفائضة التى تتولد عن حالة 
السرور أر الانشراح لابد من أن جد لها منفذا خعلال 
نلك الظاهرة الصولية التنفسية الثى نسميها «الضحك). 
ونختلف الابتسامة عن الضحك؛ فالابتسامة أولى 
مراحل الضحك؛ رهى الظاهرة الثى تسبق الضحكة؛ 
والابتسامة حمل المعنى الضمنى الذى مله الضحكة 
فى الأحسوال العادية؛ ولو أننا هنا قد نكون بإزاء رغبة 
إرادية فى كتمان الضحك أو الاسثعانة عده ببديل» 
فتكون الابنسامة بمشابة (ضحكة اقتصادية) توفر بعض 
العلافات التى تستدفد عادة فى (Pire Eco que)‏ 
الفهقهة العالية المرتفعة: ويمكن اعتبارها بمثابة ضحكة 
جز (partlol, [ciple 1t)‏ « وهى فى هذه الحالة تعبر عن 
حرية الفرد وسيطرئه على نفسه؛ و ترثبط بوجود علائة 
وليقة بين الابمسامة والموافف الاجتماعية الثى خدد 
وظيفتها واختلاف أنواعها.' 
ونوجد أشكال وتعبيراث مختلفة المعانى للابتسامة 

منها؛ 

١‏ - ابتسامة السخرية. 

١‏ - ابتسامة مهذبة, 

' - ابتسامة حرن. 

- ابتسامة الإغراء. 

ابتسامة الملاطفة. 

؟ - ابتسامة الانتصار. 

7 ابتسامة ليس لها معنى. 

والواقع أن هذه التعبيرات الختلفة النابعة من لحظة 
خاصة:؛ مرتبطة بموقف ماء التى يكون التعبير عنها بلغة 
صامتة ومكثفة من حلال تعبيرات الوجه, تعطيدا فكرة 
استخدام هذه #التعبيرات الختلفة) فى تدرياتداء من خلال 


| 


الابتسامة والضحكة ". 
نمرذج تطبيفي 

نأحل شخصية من الشخصيات التى تماملنا 
معهافى دريبات (فرفة مئف التجريسية؛؛ ولنكن 
شخصية «لملك؛ فى (الفيل ياملك الزمان) للكائب 
السورى سعد الله ونوس 29 أو شخصية 3 الخرساء؛ اش 
أضفناها إلى النص. | 
١‏ الملك بمفهومه ونظرته الخاصة لفيله المدلل 
١‏ الخرساء بمفهومها ونظرتها الخاصة للواقع الذى 
تعيشه , 
تطبيق التدريب 
الملك فى مراجهة احرساء 
تسلسل التدريب؛ 

| صمت 

۲ ابتسامة أولية تعلو عن درجة الصمث. 

٣‏ - ابتسامة ثالية تعلو عن درجة تعبيراث الابتسامة 


الأولى. 
٤‏ ضحك 1 روس 
ه ‏ ضحك ]] ۴ درجات الفعالية مختلفة 
1 ضحك !1 و 
۷ ضحك 11 
<< هبرط لحظة الالفعال 
۸ - ضحك ۱ 


؟ ‏ الابتسامة الثانية عودة إلى الابتسامة الثانية. 

٠‏ الابتسامة الأولى عودة إلى الابتسامة الأولى. 

-1١‏ صمث. 

ويمكن أن لحدث المواجهة بين املك رالخرساء 
بشكل أخصر؛ من حلال ضحكات الملك بدرجساته 


التفسيرية وتعبيرات وججهه؛ وفى المقابل تعطى الخرساء 


نشبة الممثل الممسرى 


تفسيرها الخناص؛ ولكن عن طريق البكاء بدرجسات 
رانفعالات مختلفة؛ ويمكن أن يحدث العكس ؛ وهو أن 
يفوم الك بتفسير شخصيته عن طريق البكاء والخرساء 
عن طربق الضحك. 

وكل ذلك راجع فى نصورى إلى 'كيافية التقاط 
فكرة العدريب والتعامل مع هله الفكرة وفقاً لاستجابة 
الممثلين. 


الدكية وتدريب الممئل 


الدكية نوع من أنواع الععبير الأدبى 0 


لقد حاولا أن نستخدم «شكل النكئة» فى ندرييات 
الممثل المصرى, لما لها من أهمية قصرى من الناحية 
الفسيولوجية والناحية السوكلوجية؛ فالشخصية المصرية 
ترئبط بالنكتة ارنباطاً وليقاً على مر العصور؛ فالمصرى فى 
أشد المواقف يميل إلى التعبير عن هذه المواقف بالدكتة . 

فالدكعة ناج أدبى يبع من دافع لفسى جمعی؛ 
وهى تأخمل شكل الحكاية فى صورة خخبرية قتصيرة» 
وبعبارات لفظية تثير الضحلك. 
الخصائص الأساسية لفن البكية؛ 

١ 1‏ - ترجع الأهمبة الأولى للدكئة إلى شكلها 
التعببرى؛ فهى تعتمد على تكثيف اللفظ وتكثيف الفكر 
والتطبيق المزدوج للألفاظ والأفكارء وأخخيرا النقل. 

۲ - الأثر النفسى الذى مده الدكئة عن طربق 
علق جو من المرح يعمثل فى اخثيار قائل الدكئة للحظة 
راهنة. 

٣‏ _ الدكثة تسد احتياجات درافع نفسية دشأ عن 
إحساس الإنسان بعقبات حول درن خقيق رغباته 
الكاملة. 1 

؛ - الدكتة «تلميحة» إلى شى حفى» ولهذا ياب 
أن تكون هذه التلميحة؛ واضحة حتى يشمكن السامع 
من أن يملأ الفجوات من تلقاء نفسه وبسرعة! بحيث 
بنتهى فهمه للدكئة عند الانعهاء من روايتها. 
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© إن الدكئة نهدف بسخربتها إلى هدف إيجابى؛ 
كما أنها تعد ضرورة لازمة لحياننا وفكرنا اللذين يسيران 
فى حالات من الثوثر (ئوتر داحلى ونوتر حارجی) | فإنها 
فى هذه الحالة تفلل سن درجكهما بأن لسععين بوسيلة 
تؤدى بدا إلى حالة من الاسترحاء (الناحية السيكلوجية) 
فضلاً عن أهميتها من الناحية الفسيولوجية؛ ذلك لأن 
الأثر الدى تسركه النكعة من شأنه أن يرفع من ضغط 
الدم؛ فيرسل إلى الرأس والمخ سيالا دافعا من الدم» كما 
يدلنا على ذلك احمرار الوجه للشخص الطروب الذى 
يضحك من أعماق قلبه. 

- وبما أن النكئة تتطلب راويا بول الكئة» فإنها 
بالضرورة تئاج إلى جمهور. فالنكئة تتطلب مجتمعا 
صغيرا ينكون من ثلالة أشخاص على الأقل. 

() راوى الدكئة؛ وهو يمثلك مرهبة أدائية تعبيرية 

خخاصة , 
(ب) الشخص الذى تروى عنه الدكثة . 


( جے) المستمع الذى يوم بدرر الجمهرر؛ ویمکن 

أن يكون مجموعة من الأفراد. 
- ويؤكد على الراعى ”*2 أهمية ١الاسكتشسات‏ 
والدمر؛ الفكاهية؛ الئى تس تخدم فن إلقاء النكية التى 
يختزنها فنان الارجمال فى ذاكرته ويستخرجها ويجسدها 
بعد ذلك؛ والنى تعتبر عنصراً مهما من عداصر الار جال 
المسرحى ؛ ويعطينا نماذج كثيرة منها- الفئان محمد 
اجى الذى كان يقدم الفصول المضحكة بعد المسرحيات 
فى فرقة سلامة حجازى وفرقة عطية محمد؛ والذى كان 
يدخل المسرح بعد أن لبس كل عشاده المسرحى ؛ رهر 
جلباب واسع أخرج من جيبه حزاما أو شالا وتتهزم به 
وكبس طربوشه على وجهه لم جعل يرجمل النكئة وراء 

النكثة؛ فملاً المسرح بهجة وضحكا وسروراً. 
ويعتمد الفاصل الفكاهى لخلق الضحك على 
المهارة البدنية للممثل؛ إلى جانب قدرته على الأداء 
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اللفطى› وهله المهارة جزء لا عجرأ من تقاليد مسرح 
الارنخال الذى يفشرض فى الممثل مهارات كثيرة بين 
أدبية وبدلية , 

وهناك نموذج أخخر لتعدد مراهب فنان الارتمال 
يده فى حالة «أحمد أنندى تهيم الفار)؛ أحد 
الشخوص الكاريكاتيرية الفكاهية:؛ الذى كان يجيد 
العرف على الآلات الموسيقية الشعبية مثل المزمار والقربة 
والربابة وبدسقل إلى المونولوجات؛ لم يخم بالفاصل 
التمثيلى المضحك مستخدماً فن إلقاء الدكتة. 

إن مسرح الارجال بساعد فى خلق الممثل 
متعدد المواهب الذى هو مفهوم «الممثل الشامل١.‏ 
لمرذج تطبيفى 

قمنا بتطبين هذا المفهوم فى جربة ١مسرح‏ العربة 
الشعبية؛ على مسئويات عدة فى عرض «الأراجوز) 77) 
فى مهرجان الإسماعيلية الدرلى ۸۸ فى محطة السكة 
الحديد؛ الئى حضرها حمسة آلاف متفرج. 
المستوى الأول ؛ 

ترك مساحة للممثل للار جال مع الجمهور داخل 
إطار محدد؛ ويجب فى هذه الحالة أن بمئلك الممثل 
القدرة على السيطرة على الموقف بأكمله؛ وتمكنه هذه 
الفدرة من الخروج والدخحول فى سياف الحدث العام؛ 
فالجمهرر أر المشاهد فى هذه الحالة يعتبر شربكا معه فى 
الارجال؛ ولكنه ارتجال حر غير مقيد وفى موضوعات 
مختلفة؛ وعلى الممثل أن بمسك فى هذه الحالة الخيط 
الفاصل بين معايشة الار جال فى لحظة جمعية وربطه 
بالحدث الذى يقوم بتمثيله. 
المسوى الثانى : 

ارتجمال من :داخل ‏ وإلى الشخصياة؛ فى دائرة 
ثنائية بين الأراجوز الدمية والممثل؛ فالأراجوز هنا هو 
شخصية الممثل الداخلية نفسهاء التى تعبر عنه وتضحك 


معه ونبكى معهء ثم فى النهاية نسخر منه؛ فهى الثى 
تعلق على تصرفاته وأشعاله فى حوار ثنائى بأخاء فی 
غالبيته طابع الارتجال. 
المسعرى الفالث: 

تعامل الممثل مع شكل «الاسكتشاث والدمرا الى 
تمعمد على مهارة فى الأداء اللفظى ومقدرة فنية على 
العرف على آلات موسيقية. ولقد استخدمنا ( آلة العود ‏ 
الربابة والدف) من خلال ندريب الممثل على لوظيف 
وعزف هذه الآلاث داحل النسيج الدرامى؛ هذا بجائب 
الغناء. 
المسعرى الرابع : 

اسعخدام النكئة على لسان الأراجوز فى موافف 
عدة مختلفة؛ بالتعليق على الحدث بالدكتة. 
الأمئال الشعبية (فن الكلمة) 

تعد الأمثال الشعبية خلاصة تارب الإنسان» 
ومحصلة لخبرنه؛ فهى تخوى كل جوانب الحیاة وکل 
مجالائها من حلال صور ساخعرة وتعبيرات صادقة نابعة 
من جمارب الإنسان. ويسرف فردريك زايلر”” امكل بأنه 
الفول الجارى على ألسئة الشعب الذى يتسسيز بطابع 
تعليمى وشكل أدبى مكتمل يسمر على أشكال التعبير 
المألوفة؛ ويمكننا أن نلخص خصائص المثل الشعبى فيما 
بلى : 

. أنه ذو طابع شعبى‎ ١ 

تت ذو شكل أدبى مكتمل. 

؛ - يسمو عن الكلام امألوف رغم أنه يعبش فى 

أفواه الشعب. ۰ 

إن الخصائص الفنية لعلك التركيبة المكتملة تتمثل 

فى أول خاصية فنية (فن الكلمة) التى يستخدمها المثل» 


لقنية الممسثل الممسرىق 





واستخدامه الألفاظ استخداماً فنياً ييتعد عن كل محديد 
لغرى. وفى وسع هله الألفاظ أن تربط بين الأفكار ربطلاً 
متماسكا. ومن الكلمة؛ فن الكلمة؛ نصل إلى التركيب؛ 
رامعل لا يعرف الف ركيب الموحد الذى يعسرض الفكرة 
عرضاً مسلسلاً, وإنما يقدم المكل (لقطات) متدرعة من 
التجربة؛ ومن خلال هذه اللقطاث المتدوعة يسرز المعلى 
ومثال ذلك وانت مالك ععلليك على البر ما يدوب 
الحلص إلا تقطيم هدومه؛ » فهذه لقطات سريعة متباعدة 
من العجربة الكاملة؛ تعبر عنها الجمل القصيرة درن 
سلسل فى التركيب؛ رغالبا ما يحتوى المثل على الجمل 
المتعارضة التى تصور متنافضات الحياة؛ وقد يكون المثل 
له تكوينه المنطقى وبربط النديجة بالمقدمة. وقد يكون 
للمثل طابع الحكابة؛ على أن هذا التنوع والتعارض فى 
الأسلوب لبس سوى العكاس لتجربة الإنسان الخاصة؛ 
فينجم عن ذلك التعبير عنها فى شكل لغوى تنفصل 
أجزازه وتتنوع وتتعارض فى هذا العالم التجريبى '4' . 
وأبرز ما يدميز به المثل حركته الإيفاعية والصرلية 
الى تدجم عن استخدام الوزن والإيفاع المرتبط بالحركة 
النفسية من خلال لتجسيد الفكرة بواسطة الصورة المكثفة ؛ 


اام 
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التى بمكن أن نسثلهم منها أشكالا تعبيرية مختلفة, 
بالصوث والحركة والإشارات الإيمائية. 
وتنقسم التدريبات إلى أربع مراحل: 


١‏ اختيار المثل الشعبى ومناقشته. 

؟ - التعبير عنه أولا بالحركة الإيمائية, 

" - ثم التعبسير من خلال الصرت بأشكال 
وانفعالات مختلفة (حزن ‏ مرح فرح بكاء 
٠‏ إلخ) على أن ضيف كل تمثل تصسورانه 


الخاصة. 


؟ - لمودج تطبيفى 

١‏ - يدأ التدريب بجلوس الممثلين على الأرض 
على شكل دائرى ثم نبدأ (التركيز) . 

؟ - نردد على الشوالى الأمثال التى ثم اخنديارها 
مرات عدة؛ ثم يقوم الممثل الأول بتجسبده (بالحركة 
الإيمائية) لم التعبير من خلال الصوت بأشكال 
وانفعالات مختلفة؛ على أن تبدأ بالإلفاء المادى ثم 
الإلقاء المنغم الإبقساعى؛ ثم الأداء بطرق وانفسعالات 
مختلفة؛ ثم يرجل الممثل على هذا المثل مشاهد مختلفة 
فى ححدود مساححة زمنية يحددها المشرف. 

۳ - بعد انتهاء الممثل الأول يجلس؛ ويقوم الممثل 
الثانى ويستكمل الحدوتة بالمثل الثائى بالطريقة نفسهاء 
مع ملاحظة أن تتحول الأمثال إلى لقطات متعصلة 
ومرتبطة إحداها بالأخرى؛ بمعنى مجموعة من الأمثال 
تمثل حكاية واحدة. 
الأغلية الشعبية 

إن الأغانى الشعبية تعد موسوعة فولكلوربة مهمة؛ 
تشكل أشكالا و أنماطأ تعبيربة (صوتية وحركية) مهمة: 
تغطى مراحل حياة الإنسان المصرى من المهد إلى اللحد. 
نمعظم الأغائى الشعبية؛ مابين الموال وأهازيج الأطفال 
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والملاحم الشعبية؛ لها وظائف إبقاعية وحركية موسيقية 
يمكن الإفادة منها فى مساهمتها نى إعداد الممثل؛ من 
خلال البحث عن صيغ صونية نعبيرية جديدة نابعة أساساً 
ص البيلة المصرية رخصائصها الوجدانية المعبرة» واكتشاف 
ظواهر درامية مهمة؛ من خلال صياغة الموال الشعبى 
ومححاولة الإفادة منھا؛ جاح الموال النصصى بؤدى بدا 
إلى بلورة مغهوم جبديد للمسرح الغنائى فى هذه المنطقة 
من خلال التجريب. 
استلهام الأغنية الشعبية فى التدريب 
أرلا- تقوم بتصلنيف الأغانى وفقاً لمتطللبات 
التدربب الحركية والصوئية. 
انيأ- يتم التعامل مع الأغنية الشعبية من خيلال؛ 
(أ) خلق مناخ عام للأغئية بواسطة الممشلين؛ عن 
طريق فك مفردات الأغنية وتفسيمها إلى 
أشكال ندريبية مختلفة, 
(ب) ركيب مفردات الأغنية من جديد وتوظيفها 


على ضوء المناخ المطلوب. 


)ابس سس نتنبة الممثل المصسرى 


نموذج رفم )01( 
تلدريب (أصرات من البحر) 
(الرياح - الأمراج) 

تأخيل أغنية لها صلة عضوبة بالبحر والرباح» ولها 
مواصفات إيقاعية وحركبة خاصة؛ أى لکون من المرونة 
فى تشكيلها وتركيبها وإعادة صياغتها بأشكال مختلفة 
مدل «أغنية هيلا هيله) التى يرددها الصيادون فى 
لمراكب؛ ولأخيذ مفردات المكان من مركب وحبال وبحر 
ورباح ويم تشكيلها بأجساد الممثلين (مجموعة 1[) 
مجموعة ثانية تقوم بالتجديف (11) ومجموعة ثالئة نغنى 
الأغنية بإبفا صونى حركى. 

رنود أن دير إلى أن هذا التسدريب الحركى 
الإيفاعى يمكن أن يتشكل بطرق مختلفة؛ وأيضا بأشكال 
صرتية ورحركية مختلفة:؛ ريمكن استخدام أسلوب 
«الكائون» فى مراحله الأولى؛ بتأخير مجموعة صونية 
عن المجموعة الأخخرى: ولكن داخحل الإيقاع العام . 

ويمكن أيضا استخدام حركة التضاد مع الحركة 
فى مناطق يخخثارها المشرف على التدريب؛ من خلال 
تصاعد التدريب وتكامله. 

إن استخدام الممثلين أصوانهم فى لجسيد أصوات 
الطبيعة؛ واستخدام أجسادهم فى تجسيد المكان؛ يجعلان 
الممثل هنا يشعر بالسيطرة الكاملة على توظيف أجهزته 
الصونية والحركية الختلفة. 
لمرذج رقم 20 
تدريب (من المهد إلى اللحد) 

بقول اللغز: ما الشئ الذى يسير على أربع ثم 
على النتين لم على ثلاث ؟ 

إنه الإنسان. 

هذا نموذج آخر يعدمد على التعبير الجسدى 
للممثل؛ من حيث الحركة والتعبير الصوتى الحركى . 


- إن فى هذ لريب نعفل إلى مرل أخر من 
مراحل التعبير الحركى والصوتى؛ من خخلال تتبع مراحل 
نمو الإنسان من خملال أغانى اللقوس الشعبية منل 
الولادة حتى الموت (دررة الحياة) . 


الأدوات المستخدمة 
| - دهون) نحاس. 
۲ - ألعاب شعبية موسيفية من مرحلة الطفولة؛ 
( زمامير - شخاليل - طبول) . 
"' - عصا. 


4 - جاروف؛ مع ملاحظة رضعه على الأرض 
حسب مراحل التدريب كالآتى : 

)١(‏ يكم عمل كولاج من أغان شعبية خعاصة 
١بدورة‏ الحياة؛ . 

(؟) يجلس مجمرغة 1 من الممثلين على خط 
مستقيم رأمامهم المجمرعة الثائية 11؛ بحيث 
يكون بينهما مساحة خخمس أمثار. 

() يجلس الممثل أر ممئلة 1 على يمين الفاعة 
على رأس المجموعتين ومعه الهون النحاس. 

(4) فى الشمال يقف ممثل آخخر ]1 ومعه جاروف. 

(6) وبين المجموعتين فى أنصى اليمين ينام مكل 
الث 111 فى وضع الجنين. 

)١(‏ يقف المشرف من مكان ما يتيح له مشاهدة كل 
مناطق التدريب؛ ومعه آلة إبفاعية : دف ؛ مثلا . 


بداية العدريب؛ 
المرحلة الأولى: 
١‏ تركيز (من شلال عملية التنفس) . 
١‏ - نسمع صرث الهون بدقات مستمدة من 
إيقاع الولادة. 
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۳ - يتحرك المولود (الممثل) وبقوم بدشكيل حركة 
جسله معبرة عن مراحل الولادة, 
المرحلة الفالبة؛ 
بنشفل الممثل إلى المرحلة الثانية من خلال أصرات 
الممثلين التى نستمد شكلها الصوتى من ححالة الولادة 
إلى مرحلة الطضولة؛ والتعامل مع ألماب الأطقفال 
اموسبقية: زمارة الممثل شخشيخة ‏ طبلة صغيرة؛ محارلا 
التعامل معهاء مع استخدام الممثلين الأدوات نفسها فى 
حوار إبقاعى. 
المرحلة الثالفة 
ينشقل الممثل إلى مرحلة الرجولة؛ ويتعامل مع 
العصا ويشفاعل معهاء؛ وبتشكل من خخلالها؛ مكرنا 
أشكالا ندائية بيئه وسين العصاء مع استخدامها الإيقاعى 
بالدق على الأرض بطرق وأشكال مختلفة؛ مع استخدام 
الممثلين أنفسهم للعصا وبتشويعات متداحلة. 


المرحلة الرابعة؛ الشيخوخية 

تنقل استخدام المصا هنا إلى شكل أخبر وبطرف 
تعبيرية مختلفة:؛ مع مراعاة ٠‏ صمث ؛ الممثلين 
الجالسين على الأرض» وثرك الفضاء المسرحى الصونى 
الحركى للممثل فقط؛ الذى ينتقل مع حركة الجاروف 
الذى يمسك به الممثل الآخبر؛ ويصدر صوتاً وحركة 
لعملية حفر. إنه حفر القبر مع أصوات اممثلين 
(همهمات) مع بداية صرت الهون من الطرف الآخبر 
ودخخول ممثل (مولود) جديد إلى بداية رحلة أخخرى 17 

الملاحظ؛ فى هذا التسدريب؛ أننا لم نسسسخدم 
الأغانى الشعبية غناء؛ ولكدنا استخدمنا روح الأغنية؛ من 
خلال صياغئها على المسشوى المسوئى والحركى 
رنكشيفها إلى لحظة التعبير. 
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ابكار أدرات رآلات مرسيفية خخاصة 
الأدوات 3 

هى فى الواقع أدوات تستخدم فى الحياة اليومية 
وتدحول إلى أداة موسيفية عند الاستخدام فقط؛ مثل 
الهون النحاس فى السبوع والصفيحة التى يستخدمها 
عمال البناء والفلدكة والطقيرة الى يستخدمها صيادر 
فربة «شكشوك؛ بالفيوم أثناء الصيد فى المراكب» رغيرها 


ص الأدواث. 


لهذه الأدوات دورها الأسامى غير الموسيفى» 
لكنها يمكن أن نستخدم استخداماً موسيقياً؛ وذلك 
انطلافاً من التعريف الإثنوموزيكولوجى للآلة؛ الذى يعبر 
كل ما يستخدمه الإنسان من أجل استخراج الأصوات 
هو آلة موسيفية؛ إذا جاه الاستخدام مقصوداً؛ أى أن 
المظهر الخارجی لآل لیس هو الذى يحدد دورها من 
حيث هى آلة» وإنما استخدامها الاجتماعى الموسيقى هو 
الذى يحدد هذا الدور. 

وبدخل ضمن هذا التعريف كل أنواع التصفيق 
واللطم على الوجوه والصدورء لكن هذه الوسائل التفئية 
الئى تعتبر من آلا الإنسان الأولى لا يمكن أن تصدف 
كما تصدف الأشياء المادية» وإن كانث درس باعتبارها 
شكلاً من أشكال التعبير الموسيقى ,)١١١‏ 

وعددما نحاول أن نستكشف وسائل وأشكالا تعبيرية 
جديدة؛ يجب عليئا أن لببحث عن أصوات جديدة من 
نوع خاص؛ تعبر عما ئريده فى لحظة ما؛ بحيث نكون 
لها دلالة رمزية موجبة تأخل الشككل المرئى والسمعى معاً. 

ومن هذه انحاولات: قمنا بابتكار أدوات خخاصة من 
بقايا الأشياء المتنائرة هنا وهناك؛ مشثل خصراطيم من 
البلاسئيك ‏ طبول خاصة مسعمدة من شكل الأزبار 
والفلل من الطمى وأيضا بعض المواسير والأخسشساب 
والنحاس» بالإضافة إلى الأدوات الثى تستخدم فى حياتنا 





== 


البومية! مثل الهرن النحاس؛ واخرطة والمفرمة والرحابة 
والطشث و (الحلل النحاسية) وأدوات الحرفيين (المنشار 
الشاكوش -' المسن - قوس المنجد؛ وغيرها) . 

ولفد فمنا بتصديم نوع من «المصفئات الحشبية؛ 
المستوحاة من المصفقات الفرعونية؛ بأشكال مختلفة 
مستمدة من البيثة الشعبية. 

وفى تجربة «الدربكة؛ تم توظيف (القبماب) 
(مشهد العرافات) الدى يأحعذ وظيفة المصفقات من 


الهوامش, 


نقنية الممثل المصسرى 


الناحية الإيفاعية؛ لم توظيفها على المستوى الدرامى 
للمشهد؛ ركذلك فى مجربة (ترئيمة .)1١‏ كذلك 
١الطشيتث؛‏ الذى استخدم على مستوى صدى الصرت 
(إيكر 80)؛ وعلى مسسسعوى المرئى فى جمسربة 
«الدربكة؛ ؛ بتحوبله إلى مركب وبيث ومشربية ومرايا. 

وهناك نماذج كشيرة فى هذا الموضوع الخاص 
بالمسرح الصوتى؛ الذى سوف نحاول أن نفرد له دراسة 
مستقلة؛ نظراً لأهمية هذا الموضوع. 


٠ 11 ١١1 ركريا إبراههم سيكرلرجية اللكاهة والضحلك: دار مصر للطاغة؛ الفصل الثائى «فسيرلوجية الضحك؛؛ ص‎ )١( 
حدث لى بررلات المللك لير (شكسبير) أن طلبث من الممئل الذى يؤدى شخصية ليرا أن يلخص مهرم شخصية املك البر؟ بالضحك لقط؛ راستخدام كل‎ 22 


درجائه وتعييرائه الصولية؛ رحدث الشي نفسه مع ملل أخر يؤدى شخصية البهلول. 


(9) عبد الغنى دارد البحث عن مسرح مصرى؛ بجلة الفبرث الشعبية؛ عدد ۲١‏ ؛ سنة 941 أ. 

)4( بيلة إبراههم؛ أشكال التعبير فى الأدب الشعبى : الفصل النامن؛ ص 19111١4‏ ؛ دار لهضة مصر للطباعة والنشر . 

(ه) على الراعى : الكرميدبا المرتجلة في المسرح المصری؛ كباب الهلال: لرفمير 1534 ؛ عده 2111 ص٣٣‏ 

(") ثم عرض هلء التجربة فى مهرجان نوريدر بإبطاليا مم بالتعارن مع مجموعة العمل ( محمد غزث ‏ سهام إسماعيل - فارول مرسى - انتصار عبد الفعاح) ؛ واشلرككث 


فى الندرة الرئيسية حول مرضوع؛ المسرح في الحضارة العربية الإسلامية. 
() لبيلة إبراهيم؛ أشكال التعيير: الفصل السادس «المثل الشعيى؛؛ ص 1111136 


(1)تم ترظيف مراحيل هذا التدريب فى خرب الدريكة (قاعة ميف - ركالة الخوري) , 1841/9 )١448‏ فى مشهد الولادة ودورة الحياة, 
لق انر انتصار عبد الفتاح الات والأدوات الإيقاعية الشعيية المصرية: مجلة «الفنرن الشعبية؛ ؛ عدد 15 :٠۹۸۸‏ اليك العامة للكتاب . 
0 شهر زاد قاسم حسن دراسات فى المرسيقى العربية؛ المؤسسة المصرية للدراسات والنشر؛ ص .0/8 


معادر ميدانية 


١‏ ميحافظة القاهرة (سول الباصرية . سولى السيد ‏ سرف السسملك) السيدة زيدب. 


؟ ‏ محافظة الشرقية (ثلراك ‏ الصوفية» . 

- محافظة المنفية (الرمالى - الباجور - فويسنا .. له شبرا - شيرا تمرم . 
 !‏ محافظة سرهاج (البلينا ). 

ه - محائظة الفيرم (مكشرك). 

1 - محافظة مرسى مطروح (بددر مطروح) . 


۲۲١ 





)مالالا اام/[لا[ل لمملا مالالا ناملالا ااال لاما مامالا اناالا الاماالططملاا ااا 





وتناظرالتجارب الإبداعية 





محسن مصيلتكى * 


اناالا /11/1 11111 الما ممم ااال مالالا ناملالا ااال لاا اناما ماللا 


غربب أمر هذه المسرحية الإذاعية الصغيرة التى 
تندعى (رجل الحقيبة) أ (ذر الحقيبة 8385180 108) ) 
التى كتبها أردن فى ربيع عام 1954 , 

السبب الأول للغرابة هو أنها أصبحت علامة فارقة 
على مول فكر أردن الدرامى من مجرد عرض المتناقضات 
الاجتماعية والإلسائية» درن انحياز لأى من الخيارات 
المطروحة أمام المتفرج (مسرحيته 9رقصة المريف 
موسجريف» مفلا»» إلى الالتزام بالمضمون السياسى 
المنحاز إلى المقهورين والمطحولين. 

وفد أنى نشر المسرحية دليلا على هذا التحول؛ فإذا 
كانت المسرحية عرض لانقسام بطلها بين الحياد 
الضرورى واللازم للإبداع؛ وضرورة التمرد والشورة لتغبير 
المجتمع الذى يكتب عنه؛ درن الوصول إلى تتيجة نهائية 
ومحددة؛ فإن المقدمة التى كتبها أردن للنص المنشور عام 
١‏ لحمل دعورة واضحة إلى عدم التمثل بحيادية 


* مدرس الدراماء المعهد العالى للفنون المسرحية بالقاهرة. 





يفف 


البطل الدرامى؛ وإلى نبذ السلبية التى أبداها البطل مجاه 
المقهورين؛ بل إن أردن وصم سلوك بطل مسرحيشه 
بالجبن واللاسسؤولية .١”‏ هكذا ألبت أردن بطله فى 
النس الدرامى» ونفاه فى مقدمة النس المدشور. 

السبب الثانى للغرابة؛ هو أن بطل مسرحية (رجل 
الحقيبة) يدعى جون أردن؛ والمسرحية نفسها تدخخل فى 
باب السيرة الذائية. وهذا الامتحاد بين الكانب والمكتوب 
بطرح نساؤلا مهما؛ لماذا رسم أردن بطله الدرامى بهذه 
الصورة إذا كان فادرا على الوصول إلى المبادئ الفكرية 
التى أعادها فى مقدمة النص الماشرر؟ 

السبب الثالث للغرابة» أن (رجل الحقيبة) تدماس 
فى نقاط عدة؛ ذكرا ونقئية؛ صورا شعرية وتداعياث معاك» 
مع مسرحية صلاح عبد الصبور (مسافر ليل). وقبل 
الخوض فى بيان هذه التشابهات بين الكائب الشربى 
والكائب الشرفى» نقول إن كتابة (رجل الحفيبة) تزامدت 
مع كتابة (مسافر ليل) التى نشرها عبد الصبور فى يوليو 
وأغسطس عام 1414 . ومع افتقاد التسجيل والتأريخ 





الدفيفين نجربات الإبداع عند عبد الصبورء فإنه بإمكاننا 
افتراض قيام عبد الصبور بكتابة (مسافر ليل) فى ريع 
العام نفسه. 
والربط بين العملين الدرامسيين شديد الإغراء؛ 
ولكن لابد من إزاحة وهم العبث عن مسرحية عبد 
الصبور أولاء حتى نستفيم المقارنة بين مسرحية أردن التى 
| تعرض لحيرة المبدع فى البحث عن مرجعية لفنه وبين 
مسرحية عبد الصبور. ولاشك عندنا فى سعادة عبد 
الصبور باكتشاف تقنيات أونيسكو رتقاليد مسرح العبث 
كله. وقد بصم ماقاله فى نذييله للمسرحية؛ من أله ححين 
«أعاد النظره (وسنضع خطوطا نحت الكلمة) فى 
مسرحيته (مسافر ليل)؛ وبدأ ينظر فيها بالعين الناقدة؛ 
وجد فيها ما تمثله وأحبه عدد يوجين أونيسكوء "“ وقد 
بنجح عبد الصبور فى مداع بعض نفاده فى أله امجح 
بالتأكيد فى كشابة مسرحية تستخدم تقاليد مسرح 
العبث؛ فيما تعبر عن أفكار أونسكية ۾ . لكبنى أشك 
كثيرا فى أن (مسافر ليل) تنحى المتحى الفكرى لمسرح 
العبث أو ححتى لأونيسكو. فبالرغم من عرض أونيسكو 
صدام الغرد مع السلطة فى عدد من مسرحياته؛ فإن عبد 
الصبور كان يحثمى خلف سثار العبث لکی یمرر حوارہ 
المرير عن السلطة (المسكرية بالذات) التى تقضى على 
الأبرياء دون رحمة» دون خقيق؛ درن نهمة؛ والأدهى 
أنها؛ والخنجر فى يدها تطلب تأييد أصحاب الكلمة فى 
حمل جثة الراكب البرئا. ولم يكن أونيسكو يعانى من 
هذا كله فى أرض الواقع الفرنسى أو الأوروبى عامة. 
والدلائل على وجهة نظرنا كثيرة؛ وقد تتكفل 
المقارنة مع مسرحية أردن بتوضيح الصورة؛ ولكن يكفى 
هنا إلماء نظرة سريعة على مسرحيات عبد العسبور 
لاكتشاف أن (مسافر ليل) هى مسرحيئه الوحيدة 
لتى لا تبن أحدالها على افتراضات خرافية» أوسبرة 
شعبية» أو أسطورة؛ أو شعيرة ؛ أو على تناص مع مسرحعية 
أخمرى؛ أو على المسرح داخل المسرح» أو على تاريخ ما 


قبل برليو ٠۹١١‏ أو على الشاريخ الإسلامي... إنها 
مسرحية عنا لحن؛ فى ذلك الظرف الشاريخى بالذات» 
ولم يكن ليجدى التخفى الدرامى فى هذه المسرحية. 
کان لابد» إذن؛ من التخفى (خارج إطار الدراما) حلف 
دحان العبث» جا للصدام المباشر مع السلطة فى مصر 
وقنها. مسرحية عبد الصبور (مسافر لبل) تعرض للعلاقة 
الدموبة بين السلطة المسكرية والمواطن العادى» وتفسو 
على موقف المشقف المسخائل بين الضدين. وذلك 
بالضبط ما فعله أردن فى مسرحيئه وفى مقدمثه. ومن 
الملفت أن المسرحيتين مكتوبئان شعراء وتفتربان كثيرا من 
السيرة الذانية لمبدعيهما. 


الم يرووا لكم فى السفر أن البدء كان يوما... 
جل جلالها ‏ الكلمة؛ 

يخرج الراوى؛ بطل مسرحية أردن للبحث عن 
جريدة المساءء ولكنه يفشل فيتنحى جانبا فى إحدى 
الحدائق العامة لشغل وقث فراغه. لم يسقط فى حلم 
وفى الحلم تعرض عليه امرأة عجوز شراء حقيبة مجهولة 
لممشوبات فيشتريبها بعد تمنع. لكن حارس الحديقة 
الضخم يطرده لشكه فى نواياه وفى محثريات الحقيبة. في 
الطريق نظن بعض النسوة الجوعى أن حقيبة الراوى مليفة 
بالعلمام فيهجمن عليه إلى أن ينقذه بعض المسكر 
وبقودونه إلى مدينة غربية يحكمها قانون ١من‏ يستحقون 
الأكل يأكلون ومن يدمرد يصلب على جع شجرة 
عاربة؛ كما يشاهد بنفسه فى الطريق إلى المديئة. 

داحل المديدة ذات الشوارع القذرة» بقعرب الرارى 
من جمهرة تشاهد عرضا مسرحيا ماجنا يرعاه «إلوزير 
لغهبوب» ؛ وهو عرض يحقق ثفريفاً للالفعالاث الإلسالية 
إلى درجة تسمح للجمهور بالخروج من العرض لمشاهدة 
إعدام علنى. لكن «الوزير المكروه) ينهى العرض ليقدم 
الراوى ذا الحقيبة الغربية؛ وداخل الحقيبة يكتشف الراوى 
فرقة مسرحية كاملة تقدم عرضا من النوع التراجيدى 


۴ 


يعسن بمصسلضس 


الذى كان يكرهه بربخت ١ء‏ لأب صراع ببن الفقراء 
والأغنياء؛ ينجح فيه الفقراء فى الوصول إلى السلطة؛ 
لكنهم ينهرمون بعد حين بسبب التناحر. ریکششف 
الرارى الفدان قدرئه على الدألبر فى متفرجيه بحقيبته 
السحرية ؛ لكن «الوزير المكرره) يكتشفى قدرة الحقيبة 
نفسها على تطهير الجمهور؛ وخخوبل الشر الاجتماعى 
إلى تجربة وجدانية فردية) وتأييد الوضع الراهن فى المديئة. 

ينجح الوزبر المككروه فى مجمديسد فن الراوى الخطرء 
وبنجح فى استخدامه كاتبا رسميا مقابل ضمان إنتاج 
مسرحيانه و ١بعض‏ الفكة) ."ورم استسلام الكاتب/ 
صاحب الحقيبة للسلطة؛ فإن شخوصه الفئية ترفض 
الاستسلام؛ وبتغير أسلوبها تغيرا تاما.. ورغم هذا خوز 
المسرحية الجديدة رضاء الطبقة الحاكمة باعتبارها 
«غليلا عميفا للمجتمعا واتمردا على الثفاليد؛. لكن 
الكانب بحس بالخجل من شخصياته الدرامية المتمردة, 

يذهب الراوى إلى النوم فتحارل امرأة شابة إغراءه 
بالانضمام إلى صف الجوعى والعرايا؛ وتلفئه دروسا 
مفيدة عن البنية الاقتصادية الاجتماعية؛ وضرورة النضال 
للتخلص من المستعمر الأجنبى للمدينة. ويقرر الكانب 
الانضمام إلى الشورة؛ لكن السفمير/ الحاكم المسكرى 
للمديدة بنجح فى السيطرة عليه مرة أخرى. ويسعمر 
الصراع حول الكائب/ صاحب الحقيبة حتى ينجح الثوار 
فى الفوز به. وفى مسحاولة الهروب من المديئة تبعلئ 
الحقيبة من حركة الرارى؛ ولهذا يخبره الشوار ببن 
الانضمام إلى الشورة وترك الحقيبة؛ أو الاحتفاظ بها 
والتخلى عن الشوار. ويخثار الرارى جائب الثوار؛ لكن 
شخوصه الدرامية تدمرد عليه تمردا وترفض المشاركة فى 
القئال الدائر مع السلطة العسكرية. فى المعركة الأخيرة 
سقط الراوى على حقيبته؛ وبنئهى الحلم. 

لنتهى مسرحية أردن رقد خان الفدان/ صاحب 
الحقيبة فه والثوار معا. وبستيمظ الرارى من نومه ليجد 
نفسه فى محطة ١مترو)‏ حاملا حقيبة فارغة» غير قادر 


Yé 


على اتخاذ قرار؛ فى منئصف المسافة بين منزله وقبر 
كارل ماركس فى لندث. 
هذه بلا شك مسرحية يبحث راوبها/ كاتبها عن 
مرجعية لفنه/ موهبته/ حقيبته؛ وهذه فضية ظلت تشغل 
عبد الصبور طوال حيانه. فالراوى عند أردن يبدأ من حالة 
بأى كاملة من الذات مرجعاً لفنه؛ ويأسا من قدرئه على 
التألبر بفده فى امجتمع الذى يعيش فيه ؛ 
١الراوى:‏ لم يكن برسعى أن أنباهى كشيشرون 
بألى أنقذت الدولة 
ولا حتى إنى حاولثك» ككاتالين » 
أقنصى محارلائى لأحط مهسا 
تماماة'!' , 
ودون أن نوازى بين المراحل التى يمر بها الرارى 
بحدا عن إطار مرجعى لفنه؛ وبين تراوحاث صلاح عبد 
الصبور فى هذا السياق؛ يكفى أن نشير إلى موقن قديم 
له يشبه تماما حال الراوى عند أردن. ففى قصيدة «أفول 
لكم) (1551) يقول عبد الصبور؛ 
(وأعلم ألكم كرماء 
وأنكم ستغتفرون لى التفصير.. ماكنث أبا 
الطيب 
ولم أرهب كهذا الفارس العملاق أن أنتنص 
المعنى 
ولست أنا الحكيم رهين محبسه بلا أرب 
لأنى لو قعدث بمحبس لقضيت من سفب 
ولست أنا الأمير يعيش فى قصر بحضن النبل 
بناغيه مغنيه) (ص /١8/8‏ 198). 
تعيدات السلطة: 
مادمنا قد تطرفنا إلى الموقف الفكرى لصلاح عبد 
الصبور من السلطة› فلدعرج إذن إلى تمسيدات تلك 
السلطة؛ ولكن فى مسرحية أردن أولاء ثم فى مسرحية 
عبد الصبور؛ قبل أن نعالج بعض القضايا التقئية عددهما. 








إن محاولة الرارى علد أردن التعرف على محتوبات 
الحقيبة/ الموهبة الممنرحة؛ تقابل بحزم سلطوى بمنعه من 
تحقيق التعرف» نفى الحال يظهر «١حارس‏ الحديقة١؛‏ 
بكل ماخمله الشخصية من دلالات الحفاظ على النظام 
العام .ولا يكتفى أردك بدلالات الشخصية؛ رإنما يحولها 
إلى شخصية أسطوربة. فهو طوبل للغاية؛ يحمل قلما 
هائلا من الرصاص»؛ مرشوقاً فى حزامه كالسيف» 
وكراسته فى حجم جيل جد الراوى» مدول فيها آنا 
كل المذنبين الذين انشهكوا «الحديقة؛.. وفوق هذا كله 
فهر ضليع فى القانون؛ يوالى توجيه الشهم للرارى بأنه 
بائع متجول يناجر فى شئ مجهول؛ لم يشهمه باه 
غجرى هائم؛ أو متسول؛ أو ينوى استخدام الحديقة 
استخداما غير أخلافى؛ لم إنه فى كل الأحوال مصدر 
إزعاج للجمهور. 
شئ شبيه بهذا يحدث فى مسرحية عبد الصبورا 
حاصة فى مخميل الشخصية دلالات القدرة المطلقة؛ 
فعامل المذاكر يلتهم تذكرة الراكب؛ ثم يتحول إلى 
رجل ضليع فى القانون أبضاء رغم أنه يخلع لوب السلطة 
الأصفر فى محاولة للتقرب من الراکې؛ 
وخحذ نصحی کصدین 
لالتحدث إلا فیما تبغی أن تتحدث فيه 
زن كلماتك بالميزان 
فكر مراث عشرا فى كل سؤال 
عشرين لكل إجابة) (ص (ITA‏ 
وبشوالى التحفيق؛ يتجسد عامل التذاكر فى هيئة 
أحرى أعلى مرنبة من سابقائها: فالإسكندر يتحول إلى 
عامل التذاكر زهوان/ المحمقئ, ثم إلى سلطان/ ثلالى 
السترةء لم إلى مأمور أمريكى يعلق مجمة على صدره؛ لم 
إلى علران؛ لم إلى عشرى السترة لفسسه؛ م يعود 
الإسكندر مرة أخرى وأخيرة . إن سمات الحكم فى هذه 
القاطرة/ الدولة لانترك مجالا للشك فى ديكثاتوريشها 


چون آردن وصلاح عبدالصبور 


وإرهابها لمواطنها العادى, وإذا لم يكن أسلوب التحقيق 
المتصاعد كافيا للدلالة على سلطوبة الشخصية الرئيسية؛ 
فإن تعليق الراوى على دلالات اللون الأصغر يؤكد هذه 
السمة. واللون الأصفر ‏ وهذا هو الغريب فى الأمر- 
يمثل معان عند عبد الصبور تتردد عند آردك. 
فى لحظلة مصسافحة السفيرا رمز الاحثلال 
العسكرى للمدينة للراوى» ننفقش بيضة يدسال صفارها 
على يدى الرارى وأكمامه. هنا يضحك السفير؛ فيضبط 
الرارى نفسه ضاحكا على المرحة السمجة. وضحك 
الراوى دلالة على قبوله الرضوخ ومسسايرة السلطة 
المسكرية الحاكمة؛ إذ بقول السفير؛ «البيضة بيضنى 
وأنت أصبحت ملكى؛؛ وتعليق السفير على اللون 
الأصفر (البيض ملى بالذهب/ لكن رائحته ثتنة حين 
نمر عليه السئون) يشردد بوضوح على لمان الراوى 
اتتقسم الآراء بشأن اللون الأصغر 
ويراه بعضهمو لون الداء.. لون الوجه المعثل 
لون الموث؛ (ص 4""/ .)54٠‏ 
هكذا اتفق الكائبان على جسيد السلطة سيدا 
مخيفا وأسطورى القوة فى مواجهة الفرد الأعزل المسالم» 
ثم انفقا فى استخدام اللون الأصغر ودلالانه النئسية 
والدرامية؛ والأهم دلالانه الاجتماعية دائخل الدراما 
وخارجها. وإذا كان عبد الصبور قد لجأ إلى هذه الحيلة 
للإشارة إلى سللة عسكرية مصرية مهزومة وغير مرغوب 
فيهاء فلماذا لجأ إليها جون أردن؟ سنعرك الإجابة قليلا . 
أنا الكاتب والمكتوب؛ 
إن موقف أردن وعبد الصبور من بطلبهما أمر مثير 
للدهشة: فکله البطلين يسمى «الراورى؛ ؛ لكبهما 
بمثلان الكانبين دون أدنى شلك. 


Yo 





محسن مصيلحى 


فعبد الصبور فى تذييل مسرحيثه يريد من المتفرج 
أن بحب الراوى ويزدربه؛ من حسيث هو واحد من 
النماذج البشربة؛ لكن نمذجة البطل/ الراوى لايجب أن 
تعمينا عن اعثراف عبد الصبور فى العذييل نفسه بأله 
الراوى نفسه. وجدلية العلاقة بين المجرد والمعين فى 
شخصية البطل تجعلنا نسئنتج أن عبد الصبور حاول 
الخروج من الخاص إلى العام فى سبيل لقديم ريه 
الشعربة الذائية فى مواجهة السلطة. 
وبقدم عبد الصبور راوبه للمتفرج بوصفه رجلا 
عصريا مزوقاء وله معدنی مہطن باللامبالاة الذكية؛ 
لكن الأهم من هذا كله هو الموقف الأخلاتى لذلك 
الراوى. فى نهاية السفر الليلى لا يكتفى الراوى بالفرجة 
على جريمة قثل إنسان بركا؛ بل يتعدى هذا الدور إلى 
نصح المتفرجين الحقيقيين بالتزام الصمت المحكم إزاء 
هذه الجريمة؛ ثم إنه يلمس الأعذار لنفسه لحمل الجئة 
فى النهاية؛ لأنه لا يملك إلا الكلماث. لكن هل نكفى 
الكلماث لمواجهة الجلاد؟ إجابة عبد الصبور وقئها 


كانت بالنفى. 
هذا موقن قاس من مؤلف على بطله» لک 
موقف مشابه لموقف أردن من بطله على أى حال. فأردن 
لا يتأخخر كثيرا فى الاعتراف بأنه الكائب وبأنه المكتوب» 
أى أنه بطل مسرحيته (رجل الحقيبة) : 
«الرارى: إذن من كدت أناء وأين كنت 
ما الغرض من وجودى 
جون آردن (لمانية وثلاثون عاما) 
من عائلة عربقة 
الجميع 
يروها؛ ويدفعوا لمنهاء ثم يلعنوها 
1564 ... 
لوسقطت أنا ميتاء فى هذا الخميس 
الخامل 


hk 


0 





فماذا سيفال عن حيانى وموتی ؟ 
«غطى الصفحات البيضاء بثرثرئه , 
غطى باردات من أرضية المسرح 
المفروشة بأناس وهميين» 
عمل بمفرده سنوات ومع ذلك لم 
نکن 
من طرد فأر واحد صغبر من مخت 
المنضدة؛ ( ص ۳۷ ۴۸). 
إن التساؤل عن أهمية الذاث والوصول أحيانا إلى 
احتقار دورها فى التغيبر الاجتماعى لم يكن جديدا على 
صلاح عبد الصبور؛ لكن الملفث أنه صور هذا الإحساس 
بكلمات تقترب من كلمات آردن؛ رغم التفاوث الرمنى 
بين الإبداعين؛ واختلاف الظروف الحضارية للمبدعين. 
يقول عبد الصبور/ الشاعر مستضعفا فى القصيدة 
الافتتاحية لديوان «أحلام الفارس القديم؛ (19514): 


اموت لا يعرفنى اخ 

أموث.. لاييكى أحد 

وقد يقال بين صحبى فى مجامع المسامرة 

مجلسه کان هنا ؛ وقد عبر 

فيمن عبر 

يرحمه الله (ص ,)١196 /١84‏ 

والملفت فى هذا السياق أن قصيدة عبد الصبور 

لفتح دیرانا بحثوی على قصیدنین من فصاد القداع 
كما أسماها عبد الصبور هما :مذكرات الملك 
عجيب ابن الخصيب؛ ومذ كرات الصرفى بشر الحافى؛ 
وكان هلا النرع ص القصائد مدحله إلى الدراسا؛ 
لاعتماده على ليل الذات ونقدها ف سخرية مريرة 
تصل إلى حد الإيلام... وهل تختلف مسرحية آردن عن 
هذا كثيرا؟! 





وإذا كانت الوحدة والسأم والإحساس بالاغتراب 
رضآلة الذات هى التى تدفع الراوى عند آردن إلى حديقة 
عامة لا يفعل فيها شيئا إلا إطمام السداجب؛ فإن 
الأحاسيس نفسها تنكاب بطل عبد الصبور ولكنه 
الراكب هذه المرة» وليس عامل الئذاكر. فالراكب إنساك 
بلا أبعادء بلا أسم» بلا صنعة محددة» مسافر نحو مكان 
مجهرل؛ فى الليل» وغابة عبد الصبور فى التجهيل التام 
تتساوى مع رغبة أردن فى منتهى التخصيص حين يطلق 
على راويه اسم جون اردك. وإذا "كان بطل أردن يحاول 
التغلب على سأمه بإطعام السناجب؛ فَإن الراكب عند 
عبد الصبور يحاول أيضا التغلب على هذا السأم؛ ولكن 
وسائل نسليئه؛ على بساطنها؛ ذات مغزى عميق؛ لأنها 
ندل على سأم وجودى. إنه يلعب مع الحساب والأرقام 
والسيرة الذانية؛ والدين » والتاربخ العام ؛ ومن هذه المادة 
الأخيرة تبدأ الخطورة؛ إذ يظهر له الإسكندر نفسه. 
الوسائل الدرامية المتمائلة : 


يستخدم أردن وعبد الصبور وسيلتين دراميشين 
نسهل لهما الحركة فى الزمان والمكان: فبطل أردن يخفو 
فى حديقة عامة؛ فيصعد إليه الحلم (تنوبعة على سقوط 
الإنسان فى الحلم) ؛ لم هو فى حلمه يسقط فى حم 
- آخخر... والحركة فى رأس الحالم لاتمدها حدود زمالية أو 
مكانية. 

والحلم هنا وسيلة من وسائل التغريب» لسمح برؤية 
وسائل التغيير الاجعماعى وأهدافه. أما عبد الصبورء 
نبحرك بطله من خلال حركة قاطرة تنهب الأرض 
والعاريخ » وداخعل هذه الحركة الى لاتترقف كثيرا عند 
منطقية الحدث؛ أو منطقية ظهور الشخصيات» يتخير 
إهاب عامل التذاكر؛ ويظهر الراوى ويخاطب الجمهور.. 
إلخ. والهدف من الوسائل الدرامية المتشابهة عبد الكاتبين 
واحد» وهر وسيلة لامتحان المستقرأو المتعارف عليه 
بوضعه فى إطار غريب رالنظر إلبه بعيون جديدة.. إنها 
جوهر التغريب البريختى أو الإيماءة Qestus‏ ا" 


ولايضمن الحلم/ الرحلة حرية فى الحركة عبر 
الرمان والمكاث فقطء وإنما يضمن لأردن وعبيد الممبور 
تبرير ما لايمكن تبريره فى المسرح الواقعى؛ وإضفاء 
منطقية خاصة على ما لايمكن منطقئه فى المسرح 
الواقعىء أو ما لاينساوق مع اللجوء إلى الوافعية فى رسم 
الشخصيات. رإذا كانت حربة الحركة والتغيير والظهور 
والاخدفاء مطلقة فى مسرحية إذاعية تدث فى رأس 
بطلهاء فإن عبد الصبور يحاول أن يصل إلى الحرية 
نفسها فى قاطرته المتحركة؛ ولهذا فهو يستخدم وسائل 
عدة تقود جميعها إلى كسر الإيهام بالواقعية» ولفث 
النطر إلى امسرحيةا مأ یجری أمام المحفرج. ص هذه 
الوسائل التى تستهدف معادلة الحلم عند أردك؛ يستطيدم 
عبد الصبور الخطاب المباشر للمتفرج؛ والراوى؛ وجسيد 
الشخصيات المتخيلة والتاريخية» والتحول 80815م:20:ها886 
فى سمائها وجوهرها. كل هذا يدل على أن المسرحيثين 
مثلنا وسيلة للتسامى بالتجربة الفردية إلى أفاق الموضوعية 
والنقد الذاتى فى سبيل الوصول إلى يقين فكرى.' 

غير أن الكورس أو الجوقة تعد أهم سمة تقنية 
تلفت النظر فى كلقا المسرحيئين؛ والرارى فيهما يمثل 
هذا الكورس وظيفيا؛ فهو يوضح ويعلنى وبشير وبمثل 
کل من هم حارج المسرح. لكن إذا كان الوسيط 
المسموع لدراما اردث يسرر وجرد الرارى لتوصيف 
الأحداث غير المرئية» فلا ضرورة هناك لتحقيق الهدف 
نفسه فى مسرحية عبد الصبور المكتوبة للمسرح أصلا. 
ولمتأمل لدور الراوى عند عبد الصبور بدك - كما شك 
هو لفسه - فى درامية تلك الشخصية؛ كما أنه يحثل 
مساحة ضخمة من الحدث المسرحى؛ دون ضرورة أو 
حثمية؛ إذ إنه يوصف الحدث المسرحى المرئى لحظة 
رقوعه» على سهيل المدال. هذه المقدمات ندل على أن 
حوار الرارئ عند عبد الصبور هو «الثلث الإذاعى؟ فى 
المسرحية» فهل نأثر عبد الصبور بمسرحية آردن تأثرا 
مباشرا أو غير مباشره أم أنه استخدم وسيلة مسرحية 
قديمة» متصرد بها خقيق أهداف نمائل أهداف جون 
أردن فى مسرحيته (رجل الحقيبة) ؟ 


¥ 


محسن مص يلحى 


الهدف من الرحلة/ الحلم: 

يشترك أردن وعبد الصبور فى أهدافهما من 
استخدام الرحلة/ الحلم بوصفها وسيلة درامية. فالراكب 
عند عبد الصبور بعادل المولود البرئ الذى يتعرض لنوازل 
الحياة؛ فنصقله ونعلمه ولغير من أبعاده ومكوناته الفكربة 
بمرور الزمن وتعدد الشجارب. ومابين نقطنى الميلاد 
والرحيل - البراءة وا موت - بختزل عبد الصبور رحلة أى 
إنسان فى مجربة درامية مكثفة. ولانختلف رحلة بطل 
أردن عن هذا كثيراء فهر يسقط فى حلم ليجد نفسه 
عند نقطة الصفر زمانيا ومكانيا؛ وينعرض لتجارب تزلزله 
حتى يخرج فى النهاية إنسانا آخر. 

ولابقتصر هدف الكاتب من استخدام تلك الثقنية 
على تعليم بطله؛ بل بشعداه إلى تعليم جمهوره أيضاء 
فالتقنية فى النهاية تنشمى إلى المسرح الملحمى. أما 
نهايات نلك الرحلة فتختلف من كاتب لأخرء فقد اختار 
أردن لبطله أن يخرج من التجربة ليعود إلى خحضم الحياة 
فى محطة «مترو؛ مخت الأرض» والقطار يغادر محطته 
(هل نشير إلى فطار «مسافر ليل» ؟) لتقابله امرأة غجربة 
عجوز تبلور له فشله فى التعلم من رحلته: 


«أنت لم جد ماتوقعه 

وما وجدته لم لستخدمه. 

ما رأبته لم تنظر إليه 

ولا نظرت إليه لم تختر) (ص ۸۷), 

لكن الحقيقة أن هذا نفسه نوع من التعليم؛ 

صحيح أنه لا يصل بالراوى إلى الانحياز العام للفقراء 
والجوعى؛ لكنه يساهم فى إعادة تشكيل خيارانه الفكرية 
والغنية. ويبلور فرانسيس جراى ذلك التناقض بقوله؛ «إن 
التجربة تغير من نظرة أردن المائعة إلى آلياث المجتمع؛ لقد 
بدأ بنظر إلى الناس باعتبارهم «سمانا؛ أو «عجافا » لكن 
عجزه عن الفعل مازال قائماه؛ 40). كما أنه ينعلم أن 
الفعل ؛ 


۸ 





البس من طبع نلك الحقائب 
التى تمنحها امرأة عجوز متشحة بالخرق 
وليست نلك طبيعتى ؛ ولن نكون 
كل ما أملكه هو أن أنظر فيما أراه» 
(ص88). 
تلك هى كلمات الراوى الأخسيرة» وهی خحطرة 
تضعه . كما يشير النص بذكاء ‏ على مسافة متساوية 
من منزله وقبر كارل ماركس . 
وإذا كان بطل أردن يخرج إلى الكون أكثر معرفة 
ما كان قبل الرحلة؛ فإن بطل عبد الصبور أنعس حظاء 
لأنه بخرج جئة محمولة؛ يشارك خالقه فی حمله. وهله 
النهاية تشير إلى أن عبد الصبور كان أكثر تشاؤما من 
اردث» فی نظرته إلى مصير (الرجل الطيب» ف دولة ص 
دول العالم الثالث؛ بل إلى مصير الفنان نفسه على أيدى 
لابسى «الكاكى: . 
والأهم من مصير الفنان وعلمه؛ هو أن الكانبين 
يستهدفان تعليم الجمهور؛ وهذا يتحقق بالفعل حنى فى 
حالة فشل البطل الدرامى التعلم من جربته , 
عن التأثير والتأثر؛ 
إذا كانت النقاط السابقة؛ وغيرهاء نشير إلى 
احتمال تأثر عبد الصبور بمسرحية جون أردن؛ فإنه من 
الصعب الئيقن من المقولة, كما أنه من الصعب إلبائها. 
فقد أذبعت المسرحية على الهواء من البرنامج الثالث 
للإذاعة البربطانبة 88٤‏ فی ۲۷ مارس ۱۹۷۰ء ومن 
التقاطا من الإذاعة؛ والشأئر بها؛ وكتابة نص شعرى يعد 
من أنضج نصوصه الدرامية فى هذا الزمن القياسى.كما 
أن مستوى سيطرة عبد الصبور على الإمجليزية» خخاصة 
تلك اللكنة غير المألوفة التى استخدمها الممثل آلان دربى 
لتطايق لهجة جون أردن فعلياء فى إخراج مارتن إيسلن 
لهاء يؤكد صعوبة التأثير والتأثر. 


E‏ ااه 
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لم بيقء إذنء إلا النظر فى الظطرف الحضارى العام 
الذى أدى إلى وجود نقاط الئماس بين كانب مصرى 
يعيش فى أعقاب نكسة /151: يكتب مكتشفا قدرة 
قصيدة القناع على حمل قضايا سياسية واجتماعية دون 
التعرض لغضب السلطة العسكرية المهرومة؛ وبين كانتب 
بربطانى لامع فى دليا المسرح. لكن الغرابة يمككن أن 
تزول لأسباب للالة: 


السبب الأول: 

يعود إلى وعى صلاح عبد الصبورء مئذ أن كتب 
(مأساة الحلاج) ؛ بالمشكلات الى يجابهها الملففون فى 
جميع أنحاء العالم؛ ومنها مشكلة الحيرة بن السيف 
والكلمة؛ أو مشكلة المرجعية فى استخدام أى منهما 
لتغيير المجتمع. ومن نافل الفول الإشارة إلى تم ركز 
موضوعات مسرحيات عبد الصبور حول علاقة الشاعر 
بذائه» ومدى تألير هذه العلافة على موقف هذا الشاعر 
من القضايا السياسية والاجتماعية لأى مجتمع. ومراجعة 
مسرحيات عبد الصبور ندل على أنه انحاز مرة للكلمة 
وجاور مرة بينها وبين السيف/ الفعل؛ وكفر بقدرتها 
على الفعل مرةء واحثار بين الخيارات فى سعظم 
الأحيان. 

وهناك جدل بالتأكيد بين قضايا مبدع الدراما 
والمبدع فى الدراما عند عبد الصبور؛ رفضية الربط بين 
الكاتب والمكتوب تعتبر قضية نقنية دالة فى هذا السياق. 
فإذا كان عبد الصبور قد ربط بين ذانه والحلاج فى 
كتاباته النقدية؛ فإنه أكد أن الراوى يمثله فى (مسافر 
ليل)» ثم إنه يرج باسمه سباشرة فى (بعد أن يموت 
الملك): وبسخر من ذائه سخربة مريرة؛ كما فعل أردن 
فى مقدمة مسرحيته (رجل الحقيبة). لم إن الربط بين 
الكائب والمكتوب يعنى الكشف عن عناصر اللمبة 
المسرحية؛ وهذا ما مده يتنامى عند عبد الصبور من 
المسرح بوصفه شعيرة فى (الأميرة تننظر) والكشف عن 


مسرحبة المسرح فى (مسافر ليل) إلى التناص الشعرى 
رالدرامى فى مسسرحية (ليلى رانجنون) » إلى الرواة 
والنهايات المتعددة فى (بعد أن يموت الملك) . 

رغم هذا كله» فليست المرجعية وحيرة الذات بين 
السيف والكلمة هى قضية (مسافر ليل)؛ فعبد الصبور 
يحكم على راويه ذرب اللسان فى بداية المسرحية وينتهى 
الأمر؛ وهى على هذا تعد المسرحية الوحيدة الثى لا 
تعرض لحيرة الفئان فى مسرحيات عبد الصبور. ما تعرض 
له (مسافر لبل) هر المرجعية السياسية والدينية 
والاجتماعية: ماذا بفعل الرجل العليب!/ المواطن الصالح 
إزاء رجل يجسد أنواعا مختلفة من الديكتاتورية إلا 
محاولة التملق والاستجداء؛ ثم اختيار طريقة المرت فى 
النهاية ؟ وسط الظروف الاجتماعية الخائقة» لم يكن 
الفنان وقضاباه محور اهتمام عبد الصبور؛ بل إنه کان 
مشغولا بديمقراطية الحكم وإنساليته ومدى تأثيره على 
خميارات الرجل الطيب من ناحية؛ والمشقف من ناحية 
أخرى. 

فى هذا السياق؛ بمكننا فهم ما يجمع بين أردن 
وعبد الصبورء ويمكدنا فهم القاسم المشترك فى العداء 
للسللة فى كلتا المسرحيتين؛ ومصير الفنان فى مثل 
تلك المجتمعات العسكرية الخانقة. 


السبب اللالي: 

بعود إلى العام 1554 الذى يرى بعض النقاد أنه 
كان عناما فارقا فى تاريخ المسرح الأوروبى عامة» 
والبربطانى على وجه الخصوص؛ فالنائدة كاترين إيتزن 
- على سبيل المثال ‏ ترى أن ماحدث فى ذلك العام 
أدى إلى «نسييس» الكشير من الكئاب نظرا للأحداث 
العنيفة التى حدثث على المستوى العالمى؛ وهى أحداث 
وضعت نهاية لحقبة ناربخية بأسرها. 

من هذه الأحداثء الفزو السسوفيستى 
لتشيكوسلوفاكياء وحوادث الطلبة والعمال فى بارس وما 


۳۹ 





محسن متصيلحى 


تلاها سس حوادث ممائلة على المستوى الدولى؛ وربيع 
براغ» ووصول حرب فيتنام إلى ذرونها واقتراب النصر من 
الفيتئاميين وما صاحبه من مظاهرات تأييد لهم على 
مستوی العالم» واغدبال ماران لوار گنج وإدوارد كيندى» 
ووصول الثورة الثقافية فى الصين إلى ذرونها. وقد شهد 
ذلك العام أيضا أصداء أحداث عديفة حدثت فى العام 
السابق له منها انتهاء الحرب فى بيافراء ومفتل جيفارا 
إلخ. وأهم مايعنينا على المستوى الى المتعلق بصلاح 
عبد الصبورء حرب الأيام السئة بين العرب وإسرائيل ؛ 
وهى حرب أدت ببعض المثقفين والكتاب إلى إعادة النظر 
فى الكثير ص المسلمات الراسخة. 

وفى مجال المسرح؛ كانت نلك السئة شاهدا على 
اماه معظم كتاب المسرح البسريطائى إلى النظر إلى 
الإلسان باعتباره حيوانا سياسيا فى المقام الأول» وتران 
هذا مع ظهور الموجة الثانية من أبناء جيل الغضب الذين 
ظهروا أكثر اهتماما بالسياسة المباشرة من كثاب الموجة 
الأولى لذ 

لم يكن هناك مفر من أن يتألر الكائبان 
موضوع البحث بما جرى فى ذلك العام؛ فكان أن 
توقف جون أردن مع نفسه وقفة جادة يتفحص فيها درره 
بوصفه کاتبا درامیا؛ وكان أن لوقف صلاح عبد الصبور 
عند زمة الفرد إزاء سلطة عسكرية مستبدة؛ وعند أزمة 
المثقف المريف إزاء هذه العلاقة, ولم يكن من الغريب أن 
تحدث لك التشابهات فى الوسائل والأهداف عند كل 
منهما. 
السبب الثالك؛ 

هو الرحلة التى قام بها آردن إلى الهند إلر كتابته 


مسرحية (رجل الحقيبة). لقد نركت نلك الزيارة آثارا 
عميقة فى لفسه؛ أثارا أكدت له استحالة الحياد الفنى فى 


3”. 





الصراع بين الفرد والسلطة. فقد أردن نصريح مموله؛ 
واستجوبته الشرطة الهددية وفحصت بعض متعلقاته 
فاكتشفت كتبا (بعضها لاونسى تون وليدين) ذات 
طبيعة معادية للدولة/ النظام؛ رغم أنها؛ قانونياء لم تكن 
ممنوعة. اعثبرت الشرطة الهددية أردن شيوعى الدرعة؛ 
ومجنته تمهيدا لمحاكمته. 
بالتجربة المباشرة فى دولة من دول العالم الثالث؛ 
اكتشف أردن قيمة الكلمة وخطورئهاء خاصة بعد أن 
أحس بالحرج من مناقشة موضوع ذى طابع أكاديمى 
مع السجناء السياسيين الهنود؛ هو موضوع «علاقة 
الكائب بجمهرره فى زمن التغير السياسى؛. بل إن 
المشقفين الهدود أنكروا عليه صفته» بل استدكروا أصلا 
رجود شئ يسمى اكاتب يسارى إجلیری» ؛ لأن 
الغربيين بالضرورة ‏ هكذا قال الهنئود - بميئيوك. 
لم يعجب أردن بوسائل غاندى السلمية؛ لكنه لم 
يتحول إلى الإيمان بالعنف حلا للمشاكل الاجتماعية 
أو السياسية. لكن مجربته فى الهند تركت آثارا خطيرة فى 
موقفه الفكرى؛ لأنه فال بعدها مباشرة؛ فى مقدمة 
مسرحية (رجل الحقيبة) : 
من الواضح أننى لو كنت كدبت المسرحية 
بعد؛ ولبس قبل ؛ الأحداث التى أشرت إليها 
هناء لاختلفت عما هى عليه تماما. لقند 
فكرت فى إعادة كتابة الجزء الأخير منهاء 
لكئنى امتنعت:؛ لأن المسرحية تعكس بشكل 
موضرعى موقفى الفكرى فى ربيع 1514), 
هذه الرحلة وضعت أردن فى قلب الظروف 
الحضارية؛ أو غير الحضاربة؛ التى يعيش عبد الصبور فى 
مثيلتهاء ولهذا السبب أنت مقدمة (رجل الحقيبة) كما 
هى عليه؛ وأنت (مسافر ليل) . 


الهوامش, 


(1) تؤكد جلددا ليمنج أن مسرحية (الحلم) التأريخية الذائية رجل الحقيية دمثل نقطة خرل في طريقة أردن النى تعدمد على الاسئلهام غير المباشر لأحداث معاصرة؛ 
ورضعها فى إطار تارييحى اقيق الموضوعية الدرامية. وبالرهم من أن المسرححية تبدر كأنها ذروة أسلوب أردن فى السحخرية الاجتساعية الماشرة فإن مقدمتها ندل على 
أنه تخلى عن هذه الطريقة كلبة. 
Clenda Leeming Jobs Arden, writers & lhelrWork No, 238, Longman Group Lud, 1974, pp. 5 «6. See also Francia Oray, John Arden,‏ 

Macmillan, 1982, p. 67. 

فق انظر أيطما: صلاح عبد الصبرر؛ مسافر ليل ديران صلام شيا الصبرر؛ دار العودا؛ پیررت؛ ۳ص ۷۲۰۹ رسأكتلى فى المراث القادمة بإمراج رلم الصفحة فی 
المثن , 

)۳( راجع على سبيل ادل مفسال السسى مسلامة؛ الأير بوليسكو على صلاح عبد الصبور لى مسائر ليل6؛ ترجمة ساني خضبة ؛ فصول: ١١7‏ (أكتوير 1481)؛ 
ص ۱٤۹‏ . 

F.Oray, Op.Ch, p. 69 انظرا‎ )٤( 


(6) بربط فرانسيس جراى بين هله الدجرية وتخربة برتولدبريخث فى إنشاء البرلدر إنساميل فى أماليا الشرقهة, 
() انظر John Arden, The Bagman İn The Autoblogriphlcal Plays, Methuen, 1971, p.37.‏ 


وسأكتفى فى المراث القادمة بإفراج رقم الصفحة فى المتن. 

7 هده القن البريخنية لى مسافر ليل أثرت دأيرا كبيرا فى توجيه صلاح عبد الصبور فى مسرحيائه النالية إلى المسرح داخعل المسرح؛ ووصل به إلى مدى لم لكن ادي 
به مسرحية مأساة اليلاج؛ فى الأميرة تنفظر شعيرة يرمية مستعادة عن آلام الماضى النى غائئها الأميرة؛ رفى ليل والجدوث هناك مسرحية داخل المسرحية: لم ظهر 
المسرح برضوح؛ بل وبريخث فى بعد أن يموت المللك. 

Gray, op. elt, p. 1. انظر:‎ )۸( 

Cathrine ltzin Stages the Revolutlon, Methuen, 1980. pp. 1 “4 انظر؛‎ )۸( 
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فس تشكيل الفسراغ المسسر حسى 
لسرحية ‏ كاليجولاء 





صبرى عبد العزيز * 


لال ل 


إن السجريب فى تشكيل الفسراع المسرحى؛ فى 
جوهره؛ هر بحث عن لغة بصربة جديدة» تخرج على 
العفنبة الكلاسيكية من أجل استكشاف طرق تعبير 
جديدة. وما كان يشغل عقل المصمم لهذا العمل هو 
البحث عن صيغة تشكيلية مسرحية لها خصوصيتها؛ من 
خلال الجدلية بين المصمم واللغة البصرية المورولة. 

والصورة المرئية المسرحية نؤسس على الوجود الحى 
للممثل؛ والتفاعل سن حركة الجسم الحى وحركة 
المناظر والإضاءة؛ مع إبغاع المؤثرات المسرحية والموسيقية» 
بهدف الحصول على صررة مرئية مكثفة نابعة من تألف 
الفنون المسرحية كافة. وفى النصوص الميثافيزيقية» يكم 
التعبير عن الأفكار برموز بصرية لها دلائل فى الشراغ 
المسرحى الذى هو فراغ زمائى ومكانى فى أن؛ 

زمانى : (الكلمة ‏ الموسيقى ‏ الإضاءة) 

مكانى: ( جسم الممثل ‏ المناظر) , 


* رئيس قسم الديكور ووكبل المعهد العالى للفئون المسرحية 
بالكاديمية الفبون ‏ القاهرة. 





۲ 


رالنص المسرحى لا بعد مكتملا إلا بتجسيده داحل 
الشراغ المسرحى أمام مشفرجين. وكل نص مسرحى 
بملى أسلوبه الذى يعنى التعبير عن مضمون المسرحية 
وساخها السام؛ ويشوقف الأسلوب فى تشكيل الفسراغ 

المسرحى على متغيرين؛ هما؛ 

١‏ - الفكرة أو الروح العامة التى يراد تأكيدها فى النص 
الدرامى؛ والقيم النى تم استخلاصها منه؛ بوصفه 
محورا للعرض المسرحى فيما يطرحه على المتفرجين. 

- الرؤية الإختراجية. 
وعن الفكرة والروح العامة التى يراد طرححها فى النص 

الدرامی ( کالیجولا) للکانب البیر کامی (۱۹۱۳ - 

٠؛,؛)»؛‏ بوصفه مورا للمرض المسرحى» بشحدث 

مترجم نص ( كاليجولا) الفنان رمسيس يونان 1917 

5) فى المقدمة فيقول: 

١ولذلك‏ اختار كامى بطلا لمسرحيته حاكما 
مطلق التصرفء لا يحد سلطائه قانون؛ لأنه 


يسيس ااا سيت 


هو الذى بشرع الفوائين؛ بل لا بقيد يده أو 
لسائه واحد من تلك الاعتبارات السياسية أو 
الاجتماعية التى يقف عندها حثى الحكام 
المطلقون. وهو حاكم شابء ولكنه رغم شبابه 
لا يدقاد لعشق أو لمثل من نلك المثل السامية؛ 
أو لغاية من تلك الغايات الجليلة التى يشفى 
لتحقيقها بعض الئاس أو يسعدون؛ ولكنها فى 
زعمهم جديرة بأن يقضى فى سبيلها العمر 
وتبذل الحياة. فقد اكتشف هذا الحاكم رهو 
لم بزل فى ميعة الشباب أن الحياة سخف لا 
مغرى له وأن الغابات الجليلة أضاليل؛ 
والعواطف الجميلة ترهات ر نفاقيع؛ تمئد 
إإبها كلها يد الضاء. رإذا اعشقدنا حقا 
بسخف الحياة؛ فقدنا المعايبر والموازين التى 
تقس بها قم الأشياو؛ وحرمنا مسوغات 
المفاضلة بين فعل وفعل؛ فتساوى أمامنا الخير 
والشرء والجمال والقبح» والعدل والظلم » 
والحب والبغض» بل تساوت لديا الحباة 
با موت . 
إن مسرحية (كاليجولا) الى نحن بصددها نستقى 
مادنها من المؤرخ الرومانى سويتون فى كثابه (حياة الثى 
عشر فيصرا) الذى يتحدث فيه عن شخصية ١‏ كاليجولاً؛ 
كان كاليجولا مصابا بالصرع منذ طفولته. 
وكان يقف كشيرا أمام المرأة لجرب فى 
قسمات وملامح وجهه كل مايثير الفزع 
والرعب » ولم يكن كالبجولا متمتعا بصحة 
طيبة جسميا وعقليا؛" . 
وقد اختار ألبير كامى شخصية هذا الإمبراطور الذى 
حكم الإمبراطورية الرومالية ما بین سنتی ۲ ر 4م 
ليصور مأساة من مآسى العصر؛ وهى مأساة الفكر كما 
استشعرها فى الثلائيئيات والأربعينيات نحت لأثير تيارات 


التجريب فى نشكيل الفراغ المسرحى 





الإرهاب والعدف للمنازية والفاشية. وأمام الشعور بعبث 
الحيأة وعدم خضوعها لمنطق العقل؛ تغلب عليه فى هذه 
الفشرة موقف الرفض ومذهب العدمية الذى صاغه 
البعشه؛. إن كامى لم يذهب مذهب الوجوديين فى 
الوقوف عند قبح الحياة. بل تعداه إلى موقف التمرد على 
هلا القبح والإيمان بقدرة الإنسان على تغييره. 


وبقول إبراهيم حمادة عن العبث فى (معجم 
المصطلحات الدرامية والمسرحية) ؛ 

اللامعقول» أو «العبث؛ يعنى النشاز» والئبو 

عن الفاعدة؛ وانعدام المعنى » ومن طبيعة هذه 

الصفات: إثارة الضحك؛ وإثارة الأسى أيضا. 

وکان لبو كامى أول من استخدم كلمة 

«اللامعقول؛ أر «العبث» فى مفالته سيزيف 


ا م ای ن “یھی س د ا ا | e‏ مير 








صبرى عبد العسزيز 


TL 


۲ لوصف حال الإنسان؛ والتعبير عن 
فراغية وجوده؛ . 

العتبر مهمة مسرح العبث ميثافيزيقية» على 
أساس ألها تمثد خلف الحدود النفسية؛ 
والأحلاقية؛ والاجتماعية التى قررتها الدراما 
التقليدية من فبل. فهذا المسرح لا يشرح أية 
قضية؛ ولا يحاول الدحول فى جدل حول 
إبديولوجية معينة؛ وإنما هو مسرح موقف» 
مثلما هو ضد الأحداث المععابمةء والممصلة 
الحلقات؛ على أساس سببى. فالفعل فى 
مسرحية لا معقولة؛ لا يروى قصة بالمعنى 
الممثادهء رإنما يقسدم هيكلا من الور 
المصممة على أساس أداء مهمة توصيل 
الاضطراب والقلق إلى الأخمرين. وهذا الفلق 
المطلرب توصيله نابع أساسا من الثيقن من أن 
الإنسان محاط بعوالم مطلسمة ومسرفة فى 
الإلغاز والتعمية؛. 

« ا متفرج, يواجه دائما بشخصيات محبطة, 
نظل أفعالها ودوافعها إلى درججة كبيرة غير 
مفهومة؛ ومتناقضة» وبالئالى مضحكة. ومن 
لم يكاد يكون من المستحبل ثفمص مثل 
هله الشخصيات) . 

إن المسرحية العبئية تتضمن فى العادة كثيرا 
من الدشاط البدئى: إلا أنه نشاط ممزيف 
ومفتعل؛ لأنه بالنسبة لدا لا بشكل فعلا فى 
راقعنا. والكمية الكبيرة من الحسركات 
الجسمية مجاهد فى التأكيد على الفكرة 
العبئية؛ وهى: أنه مهما حاول الإنسان شغل 
نفسه؛ فلا شی حقيقيا يحدث فى وجوده. 
كما أن المسرحية العبثية تنبل (واقعية) المكان 
والزمان»”' , 


ويفسسر كامى الالئقلاب المفاجى فى شخصية 
کالیجرلا) بعد وفاة أخحته رعشيفته (دروزيلاً؛ من 
إمبراطور عادل إلى وحش» ويرى فيه كشفا عبليا. 
فمن وجهة نظر كامى أن ١الواقع؛‏ دائلما غير 
مكتمل؛ واللحظة الخاطفة الئى نسميها(الموت) هى 
اللحظة الوحيدة النى يكتمل فيها كل شئ. 
فالمأساة تبدأ بعد موت 9دروزيلا؛ مباشرة» وقد اختفى 
الإمبراطور فقلق الأشراف لغيابه. وبعد فثرة يعود متعبا 
لبؤكد لهم أنه ليس بمجدوثه بل إنه لم يشعر بمثل هذا 
الصفاء؛ لأله اكتشف حقيقة بسيطة: 
«السث مجدوناء بل إنى الآن أصفى ذهنا مما 
كنث فى أى ونت مضى. كل ما فى الأمر 
ى شعرت بحاجة ملحة مفاجئة تدفعنى إلى 
إرادة المستحيل . إن الأشياء فى وضعها القائم 
لا ترضينى) , 
إن هذا العالم, بحالعه: لا يطاق. ولذا كانت 
حاجتى إلى الفمر أو الفردوس أو الخلود؛ إلى 
شئ ماء حارج هذا العالم..٠‏ 
«إنى أقسم لك أن هذا ا موت ليس شيدا فى 
ذاه , ولم يكن بالسبة إلى سوى علامة دلتنى, 
على حقيقة جعلت من القمر لدى ضرورة. 
وهى حقيقة جد بسيطة؛ جد واضحة؛ بل 
سخيفة بعض الشىئ ومع ذلك يصعب 
اكتشافهاء ولا طاقة لى على احتمالها) . 
«إن الإنسان يمرت محروما من السعادة) 
«إذن فكل ما حولى إفك وكذب.. غير أنى 
أربد أن يعيش الئاس فى الصدق..(1), 
تجعل طبيعة الموث جميع الأشياء متساوبة فى عدم 
الأهمية. إن :كاليجولا» من وججهة نظر دوافعه لا يكون 
شريرا ولا طاغبة؛ بل مثاليا يلاحق فكرنه أر حقيقته 
الجديدة حتى خاتمتها المنطقية: وإعدامات؛ مجاعة؛ 
دعارف؛ ابتزاز..) , 





ااا سسسسسسسس سي التجريب فى تشكيل القراغ المسرحى 


إن «كاليجولا؛ كان يريد الفمر رمزأ للمستحيل الذى 

كان يؤرق لياليه بعد موت «دروزيلا؛؛ وقد ججعل الشقاء 
مده رجلا آحر» وبدأ يشعر بأن الحياة لم تعد ترضيه؛ 
فاستبد به جدون الحصول على المستحيل» وأخخل يحتقر 
كل ما حوله ويمارس الحياة بحرية مطلقة؛ ثم يدرك أن 
ما يفعله ليس هو الحرية الصحيحة؛ لأنه يتحدى حدود 
المنطق. إنه يريد الحصول على القمرء ويعتقد أن خقيق 
المستحيل سيغير وجه العالم؛ ولتحقيق هذا الهدف المجدوث 
يعلن عزمه على الفضاء على كل معارضة؛ ويجبر الناس 
على الخضوع لمنطقه الذى يصل إلى حد الجدون. إنه 
يعتبر نفسه الإنسان الحر الوحيد فى الإمبراطورية؛ ولابد 
أن تفل مشيئته. 

إن مئعة كالبجولا كانت فى سلب الأموال» 
واغتصاب النساء؛ وتوزيع الموت؛ حتى عشيقته «سيزونيا 
فقدت حيائها على يديه. لفد وجد سعادئه فى الفتل وفى 
حرية ممارسته. إنه يعلم أن من حوله متأمرين كثيرين 
يسعون إلى قثله؛ ولكنه لا يخاف؛ لأن دوافع الحرص 
على الحياة العدمت عنده. 

ولكنه أدرك فى النهابة أن الإنسان لا بمكن أن يكون 
حراً على حساب الأخرين. إنه مدفوع إلى حتفه بقرة 
نتيجة امتلاكه السلطة والحرية المطلقة. 


لفد وجد كاليجولا نفسه غريبا وسط طائفة من الناس 
يشتركون فى الإيمان بشئ ما يجعلون منه مغزى الحياة؛ 


فسيزونيا عشيقة تتخل من جسدها إلهأء وتتخذ من إشباع 
شهواته همها الأكبر فى الحياة. وهؤلاء الأشراف يعبدرن 
امال ويسسمون إلى الحصول عليه... وهكذا. وأراد 
كاليجولا وسط هؤلاء الناس أن يسير بالمنطق؛ فما أن 
يهديه منطقه إلى فكرة إلا يضعها موضع التجربة العملية؛ 
حتى لو كان هذا التسفيذ إنشاء بيث للدعارة؛ أو الحكم 
بالإعدام. وضاق أيضاً كاليجولا بمنطق الطبيعة؛ فهذه 
الأرض لا تسم الدوران حول نفسها الملايين من السنين؛ 
وهذه الثربة تلد الأحياء لم تميشهم بعد أن تدفعهم إلى 
التوالد لدميت مواليدهم من بعدهم أو من قبلهم. 
إن كل هذه الأوضاع المقيدة لإرادة الإنسان؛ لتمعل 
كالبجولا يحلم بعالم آخخر المحث فيه الفيود والحدود؛ 
ليصبح الفمر والمستحيل فى متناول البد؛ ولكده فى 
النهاية يعئرف بأنه لم بنته إلى شئ: 
«إنى لم أسلك السبيل الذى كان ينبغى أن 
أسلكه فلم أنه إلى شئ. إن الحسرية التى 
مارستها ليست هى الحرية الصحيحة؛!*'. 
إن «كاليجولا؛ الذى تملكته رغبة «المطلق» لايرضى 
بها؛ وبقرر أن يستخدم السلطة وبمارسها فى حربة مطلقة 
حتى النهاية؛ ولكن الإنسان لا يستطيع أن يهدم كل 
شی دون أن يهدم نفسه. 
إن مسرحية (كالبجولا) نشير إلى أن الإئسان لا بشعر 
بذائه إلا إذا تمرر؛ وبما أن الحرية؛ مثل الفمر الذى أراد 





صبرى عبد المزير 


امتلاكه: من اللستحيلات؛ فان شيثا واحداً فی 
بمواجهة اللامعقول! وهو التمرد على عالم فقد القيم. 
إن التمرد احتجاج فد اللامعقول: وهو كفيل بإنقاذ 
الإلسان من الوجرد ا مرعب . 
فاللامعقول والتمرد هما حياة الإنسان؛ اللامعقول 
فى الصلة؛ فى العلاقة بين الأشياء؛ فى علاقة الإنسان 
بالوجود . 
فالعبث هو لامعقولية الحياة. إذن؛ فلندمرد حتى ولو 
كان الموث جراء. 
رعن تعريف «العبث! عند ألبير كامى فى موسرعة 
المصطلح النقدى مجد؛ 
إن العبث عند كامى هو غياب التواصل 
بين حاجة الذهن إلى التماسك وببن فرضى 
العالم التى بعانيها الذهن؛ والجواب الواضح 
يكون إما الانتحاره أو على انفيض من ذلك» 
طفرة فى اليقين) . 
ويفرق كامى بين نوعين من الانتتحار: 
جسدى وفلسفى")) 
لفد عالج ٠‏ كامى ؛ العبث فى(أسطورة سيزيف) وفى 
(الغريب) وفى مسرحية (كاليجولا). وفى (أسطورة 
سيزيف) يضع كامى فكرة الانتحار التى نطرح قضية 
١معلى‏ الحياة؛ ؛ ولكن كامى يرفض الانتحار» ويجعل من 
العبث بداية ندعو إلى خماوزه؛ ومن المستحيل خطرة نحو 
الممكن . إذن؛ العبث نقطة الطلاق ولا يمكن أن يكون 
هدا وهذا ما عبر عله کامی بفوله : 
«إن البرهان الأول رالوحيد فى صميم جربة 
العبث هر العمردء" . 
من هناء كان انباق التمرد فى فلسفة «ألبير كامى) 
الذى ينشهى إلى الحفيفة الموضرعية التى تلبت وجود 
الوأناه لم وجود ال ١نحن؛,‏ 


۳۹ 








إن الشمرد عند «ألبیر کامی) نمرد ميتافيزيقى؛ رهر 
الذى ينبع من الشعور بعبث الوجرد؛ وقد يؤدى إلى 
العدمية المطلقة: أما العمرد التاريخى؛ فهو تمرد الإنسان 
على وضعه من حيث هو عبد؛ وفد يتحول إلى ثورات 
جماعية. 
وبتحدث فإاد زكرا عن الثورة والتمرد عند كامى فيقول ؛ 
«فى عصراا هذا لم يعد التمرد؛ فى رأى 
كامي: تمرد العبد على سيده؛ ولا تمرد 
الفقير على الغنى؛ وإنما أصبح تمردا 
ميئافيزيفيا؛ أعنى تمرد الإنسان على وضعه 
وموقفه الإنسانى ذانه؛ فالعمرد الميتافيزيقى هو 
احتجاج على أرضاع الإنسان وعلاقثه 
بالكون؛ وهو تأكيد لفردانية الإنسان وإنكار 
للأحلاقية. وهر سعى إلى تأكبد الذاث إزاء 
عسوامل اليسأس ومظاهر الموث؛ ولكن على 
:مستوى إنسائى شامل؛ لا على المستوى 
الفردى وحده.. هذا التمرد الميثافيزيفى يشجع 
على الجريمة» أى على مظاهر القسرة 
التدكيل والفستل التى يحفل بها عصرنا 
الحاضر؛ والتى بلغت فمتها فى الفاشية 
والدازية 40 , 


وقد يكون العبث دافعا سواء إلى مخطيم الذاث (عن 
طريق الانتحار الجسدى» أو إلى المحافظة على الذاث (عن 





طريق الاتتحار الفلسفى) أو الانشحار الذهنى بالقضاء 
على العقل . 

إن العبث ما هو إلا علاقة العدام الثوافق بين الفرد 
والعالم؛ کامی يصور العبث باعتباره مزجا بین العاطفة 
والجمود. وينشأ العبث من الإحساس بالائعزال فى عالم 
مغترب؛ والإحساس بالقلق الغامض والإحساس بالاغتراب 
بالنسبة إلى أنفسنا؛ الأمر الذى يعد العكاسا لصورئنا فى 
المرأة. 

والإحساس بالغربة والاغتراب؛ هو الطاعون المشئرك 

إن ألبير كامى وجد أن حسيساة الإنسان تصلدم 
بتنائضات وعذابات الحياة؛ وأنه فد حكم عليه ظلما بأن 
يعيش وبدشر الوحيدة والالسجام وسط التداقفض 
والاضطراب فى عالم غير عاقل. 

إنه انعدام التسوافق بين حاجة الذهن إلى الترابط 
المنطقى وانعدام المنطق فى ترككيب العالم؛ الأمر الذى 
يكابده الذهن ويعانيه. : 

إن «العبث والثمرد والشورة؛ هى ححياة ألبير كامى 
وفكره وإبداعه؛ وتعد مسرحيانه صياغات درامية لفلسفته 
الفلقة. والصراع والقضايا التى تثيرها هذه المسرحيات 
يؤديان تلقائيا إلى مأساة النفس؛ المأساة الميثافيزيقية الثى 
يعالج فيها الفضايا التى تثقل ضمير الإنسان فى القرن 
السشرين. وهى نعكس نطورا فكريا ممصلا بالشجربة 
والحياة. ويمكن أن نقسم نتاجه المسرحى إلى مرحلتين: 
١‏ مرححلة اللامعقول؛ فمسرحيئا (كاليجولا) و (سوء 

النفاهم) تعبران عن ميتافيزيقا اللامعقول. 
؟ مرحلة العمرد؛ فمسرحيئا (العادلون) و(حالة 

الحصار) تعبران عن ميتافيزيقا التمرد. 

ونتحدث سامية أسعد عن هاتين المرحلثين فتقول ؛ 

١إن‏ جمربة اللامعفول ضروربة للإنسان بالقدر 
الذى تمكنه من مخربر وعيه وذلك بمحرها 


التجريب فى تشكيل الفراغ المسرحى 


للآراء السابقة على الشحقيق. إلا أنها 
لانكفى؛ لأنها لا نقفرر ناعدة للفعل أر 
السلوك رالدمرد؛ تلك الحركة التى لا تقاوم 
والتى بشور بها الإنسان على الكون والموت» 
بالوعى الحر. 

هذا العمرد تمرد ميثافيزيفى؛ بمعلى أنه 
ينافش مصير الإنسان والعالم. وفكرة التمرد 
هله لبدو فى 9سوء التفاهم) ر ٠كاليجرلا»‏ 
فى صورة سلبية هدامة؛ لكنها فى حمالة 
«الحصار؛ و (المادلوك» تبدو فى صصورة 
إيجابية 60 , 


Hk 


إن الرؤبة الإحراجية لعرض (كاليجولا) الذى قدمته 
الفرقة الأكاديمية للمسرح بأكاديمية الفنون؛ من إخراج 
سعد أردش» جاءث تطرح مجمرعة من التساؤلات 
أهمها: 

كاليجيلا هل هو إمسراطور؟ هل هر مصلح 
اجنماعى؟ هل هو إنسان عدمى يائس من إمكان 
الإصلاح؟ ولهذا فقد اختار الحل التدميرى الكامل لكل 
شى.. ححتى هو لفسه...؟ 

وجاوت الإجابة فی (الطاعون) ومشاكل الديكتانورية 
فى حياة الشعوب. 

إن كاليجولا رژبة للماضى بعين الحاضر؛ تكشف ما 
تنطوى عليه من تنافض وموت» وتؤكد أن نظام الفطيع 
هو الذى يخلق الديكثانورية ويجعلها نعيش. 

وجماءت الرؤية الإخمراجية فى أسلوب اصطلاحى؛ 
بهدف إيجاد معادلة إيقاعية بين العناصر المكولة للعرض 
الممسرحى ؛ بدابة من دراسة النص وتخليل الكلمة وكل 
مدلولانها؛ وعلاقاتها اللغوبة والإيقاعية بمجموعة 
الكلمات» ليبعث منها الصورة الصوئية والحركية واللونية 


+1 نلشاالية 








صبرى عبد العزيز 


الى يلها كائنا حبا يستمد حيانه من حياة الممثل؛ 
ومن الوسائل المسرحية المبسطة؛ بهدف خفيق المستوى 
العلمى والحرفى للممثل. 
وعن فن الممثل يفول ألبير كامى : 
يجب أن بعانى الانفصالات التى يصورها 
بكل عدف وحدة. إن فنه هو الإلارة إلى 
أقصى درجاتها؛ وأن يشوغل إلى أبعد الحدود 
فى حياة الغيرا''“. 
إن كامى؛ حين يطلب أن يمانى الممثل الاتفعالاث 
الى بصورهاء بقلل الدور الرمزى للممثل باعتباره بطلا 
لفلسفة العبث. فالممثل هو الذى يمثل الإنسان 
اللامعقول؛ أى الإنسان الذى يكابد. إن الدور يخلفه 
ويؤديه؛ ويكتمل هذا الدور فى حدود بعيئها من الزمان 
والمكان, 
وبعد المسرح ذائه رمزا لملابسات الحياة كما يكشف 
عنها العبث؛ وهى الملابساث التى يتحئم على الإنسان 
اللامعقول أن يوجد فيها. فجدران المسرح ترمز إلى 
«الجدران اللامعقولية؛؛ وحشبة المسرح ذانها ترمز إلى 
عنصر اللامعقول وجوهره؛ كما يوحى السثار الذى 
يسدل فى أخخر المسرحية بحتمية الموث. 
وأهمية الجسد بالنسبة إلى الممثل لمعل منه رمز 
للإنسان اللامعقول. إن تأكيد كامى أهمية الجسد هو ما 
جعله يرى فى التمثيل حلا للتنافض بين وجدانية جسده 
وتعدد الأدوار التى يؤديها هذا الجسد طوال حياته. 
فالممئل يجمع فى عملية واحدة بين التفرد والتعدد؛ 
تفرد جسده والتعدد الذى يصبو إليه عقله. 
عن فن الممثل من وجهة نظر الخرج يقول سعد 
أردش: 
١إن‏ (العقل) والطافة العقلية المشعة هما 
الوسيلة لتجسيد المعانى؛ والألوان والأفكار» 
والتوجهات التفسيرية؛ وهما الوسيلة لعقد 
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نواصل فكرى حى مع الجمهور من خلال 
الكلمة والمدلول وقد حدد العقل هذا المدلول. 
بحسب التفسير الإنسائى الذى بأحذ به 
الممتل , 

والعقل بهذا المعنى يصبح الوجه الآخسر 
للوجود الإنسانى؛ بحعيث يصبح أداء الممثل 
(فكربا؛ ويصبح الممثل مفكرا يواجه المتفرج 
«المفكر»؛ لا «المتفرج المتلفى١.‏ 

وإذا كان الرمزيون من أمثال ماير هولد وأنباعه 
قد أسيدوا للمقل عند الممثل الوظيفة 
الأساسية والإبداع؛ وأسئدوا إليه مهمة 
التوصل إلى صورة أدائية ترتفع فوق مستوى 
الوافئع ونستبعد كل ما هو أرضى وقبيح؛ 
وتحمل ذلك الانفعال تلك الرعشة البدئية 
والحركة البيولوجية: فإن هج الرائد 
الاشتراكى برتولد بريخت هو الذى كشف 
على نحو كامل عن الوظيفة الاجتماعية 
لعفل الممثل فى إبداعه. إن العقل عند هو 
أداة التفسير الاجتماعى؛ وهو الذى يحفن 
المعادلة الصعبة فى مخقبق الوجود الشلالى 
الذى يريده للممثل على خخشبة المسرح؛ فهر 
يريد له أن يكون ذانه أولاء والشخصية ثانياء 
والنافد الاجتماعى الفا '. 


٠‏ والفن المسرحى هو تعبير عن الإنسان الذى يشكل 
مركزاً ومحورا للكون والمجتمع. ومصمم المناظر والملابس 
والإضاءة يساهم فى بناء المناخ التسشكيلى للعمرض 
المسرحى بلفته البصرية التى يعبر بها عن البناء النفسى 
رالاجتماعی والافتصادى: وببدع رذية تشكبلية تثواءم 
والرؤية الإخخراجية للنص المسرحى. لذلك؛ جاءث الركية 
التشكيلية بالأسلوب الاصطلاحى الذى يتعامل مع 
الفراغ المسرحى» على أن نخشبة المسرح ليست إلا حشبة 
مسرح وكل ما عليها تمثيل فى ثمثيل. 


اس سس اتجريب فى تشكيل الفراغالسرحى 


وعملية مسرحة المسرح لها لمتها الخاصة النابعة من 


قدرات المسرح التقنية. 
إن هذا الأسلوب يمعامل مع التجريدية بدرجمات 

مختلفة؛ وبحرى فى داخيله أساليب عدة؛ كالشكلية الى 

تمضى فى البعد والتجربد عن الوافع الموضوعى. 
إن المناظر العجزيدية هى المناظر «المؤسلبة؛ ١‏ أى التى 

تميل إلى الاختزال الشديد بدلا من انحاكاة أر المثل 

الحرفى؛ ومن لم» فهى لا خارل خلق صورة مسرحية 
وافعية؛ وإنما نسعى إلى خخلق مناخ تشكيلى يعمد على 

١‏ الخلفبة التشكيلية (سئار خلفى وضعت عليه حبال 
من الليف) ٠‏ 

۲- الجرائب أر الأجدحة وهى عبارة عن تشكيلات مجزأة 
بأسلوب الخلفية نفسه. 

۳ كل الجزئيات المتحركة أو الثابئة التى تشغل سطح 
خغشبة المسرح مثل :كرسى كالبجولا: المنضدة؛ 
والمقاعد فى بيت شيربا.... إلخ. 

4- مقدمة خعشبة المسرح. 
إن الصورة المرئية المسرحية كل متكامل؛ وأساسها فى 

هذا المرض القيم الخطية لجسم الممش أرأجسام 

مجمرعة الممثلين؛ كأشكال متحركة فى الفراع 
المسرحى تتقابل وتفترق؛ وتتباعد ونتواجه؛ فدملأ الفراح 

المسرحى ححيأة . 
لفد السرم المصمم بالشكلية عند سيد نص 

( کالیجولا) ء بهدف تقديم منطقة للتمثيل فوق لحشبة 

المسرح؛ دون لخديد مكان للأحداث؛ إنها مجرد منطقة 
مسطحة وعارية ومحاطة بسثائر ذات لون أسود عليها 
ستائر أخرى من الثل الرمادى الشفاف مركب عليها 
تشكيلات لحبال الليف بلونها الراكز الباهت؛ ولهدف 
إلى إخنفاء عمق الخشبة وجوانبها؛ وإلى تخديد البقعة 
التى ينحرك فيها الممثلرن؛ بهدف تهيئة مساحة فارغة 


للمخرج بنشر فوفها الممثلين بإيقاعات ولكوبدات فلية؛ 
وفى العمق؛ عند مشصف الجزه العلوى من الفوندى 
الخلفى؛ ثرى القمر كشكل جنينى يثلون بألوان الإضاءة 
ودرجاتها. 

ولفد حاول المصمم أن يؤكد الحالة المطروحة من 
خلال امنا الحيط بكالبجولا؛ والشعبير عن عالمه 
الداخعلى: الموث؛ الحب؛ المستحيل... إل من خلال 
ذلك التوئر والتنافض بين عالم كاليجولا والمجتمع . 

لذلك» جاء اللون الأسرد يشكل الفراغ المسرحى ؛ 
وبحيط بالعرض كله؛ بكواليسه وبراقعه وخلفيته 
التشكيلية. 

وجميع وحدات المناظر نسبح فى ذلك الفراغ الذى 


بشكل رقعة بلا حدود تمدوى كل الأشياء: ونكسر هذا 


الفراخ خطوط الحبال الليف المتثالية بحلزونية بدكرار . 
يعكس انحلال المكان. 
وجاءت المناظر تعكس التشويه العقلى والعاطفى الذى 
تعانى مده الشخصيات» وحاول المصمم أن يجد رموزاً 
صحيحة للتعبير عن واقع الحياة الداخلية للشخصيات؛ 
والعوئر الذى يسود المكان يصدر عن اجتماع الإحباط 
الأخلائى مع التحليل العقلى؛ والإحساس بالعبثك هو 
الإحساس بالغربة والاغئراب؛ هو الطاعون المشترك بينه 
وبين الآخحرين . 
وبتحدث جون كروكشائك عن العبث عند كامى 
فيفول: 
ايقصد كامى من لفظة العبث؛ بوجه عام؛ 
انصرام التوافق أو الالسجام بين حاجة الذهن 
إلى التسرابط المنطقي وبين العسدام المنطق فى 
تركيب العالم؛ الأمر الذى يكابده الذهن 
ويعانيه 4 1 
إن العبث عند كامى ينشاً من العلاقة بين الفسرد 
والعالم؛ بين الحاجات المنطقبة للإنسان والعدام المنطق 


۴۹ 


فى الوجود. إن هذا المناخ أو الجو هر الذى بسيطر على 
حدث المسرحية؛ وبهيوه المشاهد لمراجهة وائعة مفجعة 
مأسارية» عن طريق الحوار المتوثر العصبى ؛ وشصوير 
العلبيعة ذات الليل الدامس شديد البسرودة؛ مثل لحظة 
دخول كاليجولا بعد موت دروزيلا. 

إن الشوئر الدرامى هو اللحظة التى تبلغ فيها الحدة 
الانفعالية ذروتها. والممثل جرم ص التشكيل الكلى 
للعرض» والجو النفسى هو لوليفة يتداخل فيها الممثل 
راللون والحركة والإبقاع الموسيقى مستهدفا كسر حواجر 

وإعطاء العرض شكل النحث البارز والغائر؛ ص خلال 
تشكبلات الحبال المصنوعة من اللبف على الثل كسطح 
شفاف» پهد إلى إعطاء الفراغ المسرحى قبمته المجردة 
واححتوائه فكرة النص عن طريق الصياغة الفنية بالوسائل 
المسرحية البحتة. نلك الصياغة تدشط خيال المتفرجين 
وخدث عملية جدلية بين المبدع والخامة التى يشكل بها 
الفراغ من حلال مفهومها وإمكانانهاء هذا إلى جائب 

إن هذه الرؤية الششكيلية؛ ومن وجهة نظر المصمم» 
تحرر المسرح من أسر المناظر التاريخية: فالدلالات الثى 
تتولد من تزارج الإإضاءة الملوئة رالکتل والأسطلح ئۇدى 
إلى غبلق المناخ الدرامى المناسب لتراجيديا الإنسان 
المعاصر. 

وبالاعتماد على توظيف خامة الفماش للتشكيل فى 
الفراغ من خلال حركة الممثل مع الضوء الساقط عليها 
فى عمابة عضوية؛ ثم إيجاد الحالة المسرحية راعطاء 
مجالات متعددة للرؤية من زوايا مختلفة؛ بما جعل المشهد 
أشبه بعمل نحتى؛ وثما حطم الجمود بإعادة توزيع 
الفللال ومساحات الضوء بشكل متجدد خلال العرض 
مع كل حركة وتصاعد ونغير فى الأمكنة؛ حيث تولد 
فى الفراغ كتل وأسطح تغير فى الرؤيا وتؤكد قيمة 


5 





الديمومة. لقد نمت تلبية الحاجة إلى إعادة النظر فى 
الصيغة الى يتم بها لشكيل الفراغ المسرحى نديجة 
لفلهور نظلريات جديدة 7 التصميم المسرحى حأاصة؛ 
والفن التشكبلى عامة؛ بفروعه الختلفة التى كان لها الأثر 
الأكبر فى نطور تشكيل الفراغ المسرحى الذى يعد أحد 
الأركان الأساسية فى العبلة التستسينية السرحية 
بجوانبها الشكلية والوظيفية. 

وكان على المصمم اكتشاف الصفات الأساسية لكل 
من : 
الشكل؛ والہناء؛ والخاماث.. بهدف تدمية الابتكار» 
وكشف علاناتن جديدة؛ رالاسنمتاع بالقيم المرئية 
والتعمق فى تركيب الصورة المرئية وبنائهاء واستخدام 
بعض الخامات الحديثة وطرق توظيفها؛ محاولا إعادة 
اكتشاف علاقات تشكيلية داخل الفراغ المسرحى ودفع 
المشاهد إلى الوعى والتيقظ» فنحن نعيش عصرا مضطربا 
ينعكس فيه الماضى الذى هو مرأة للحاضر المعاصر. 

فد كان السؤال الملح على ذهن المصمم هو 

هل نقدم (كاليجولا) من خلال الإطار التشكيلى 
الموحى بالعظمة الرومانية بأسلرب تاريخى كلاسيكى 
بشحرى المطابقة الشاريخية للمناظر والملابس؟ أم تقدم 
بأسلوب تجريدى رمزى لا يحدد زمانا معينا؟ 

رهذا السؤال الأخير يعطى حرية للإبداع بعيدا عن 
القيود الفنية التقليدية للطراز الرومانى؛ خخاصة أن النص 
الدرامى والرؤية الإخخراجية يسمحان بذدلك. 

واخمشار المصمم فى خطثه التسشكيلية الأسلوب 
الشتجريدى الرمزى, اعتثمادا على منطلق المسرح مسرححاء 
وجاء التصميم ليعكس ما يمليه الفكر فى النص 
المسرحى . وكان الهدف الأساسى للتصميم فى هذا 
العرض هو البحث عن الجوهر الديناميكى للتشكيل فى 
الفراغ المسرحى؛ وليس البحث فى الشكل الفلاهرى 
للطراز الرومانى . 


A نواعم‎ 





فالحقيقة تكمن ف أعماق الأشباء, 7 كج يشو 
التعبير عنها من خلال الرمز والإبحاء والتلميح: لأنها 
مثيرة للمعانى فى الأذهان. 


إن خرير الممثل من أسر المناظر الثاريخية له أثر بالغ 


الأهمية على الجمهور الذى يشترك بخياله بصورة أكثر 


فعالية؛ بحيث نصبح الأفكار واللغة فى أهمية الحدث 
المسرحى . 
وللتصميم إبقاع بصرى يتوافق مع الإيقاغ السمعى 
للحوار والمؤثرات والموسيقى ؛ وهذا الوافق يضغى على 
العرض المسرحى جوا حاصا يساعد المتفرجين على متابعة 
المرض المسرحى. لذلك؛ أخذ المصمم فى البحث عن 
نوعية المناخ الذى يجعل الطاغية بعيش ؛ خخاصة أن العبث 
جرء من حياننا. 
إن الطاعون بالنسبة إلى كامى لا يعنى الوباء فى ححد 
ذاته بل المصاعب الكبرى الئى قد نشمل الديكتاتورية 
والااستعمار وقهر الإنسات للإنسان؛ وهو يرى أنه مهما 
كان المصاب جللا فلابد له من نهاية. وقد جحاوت 
الحركة التعبيرية فى الباليه لتعطى نوعا من التكثيف 
لفكرة الطاعون؛ وما يشبه المرآة لكاليجولا. 
ولفشكيل الفراغ اللسرحى؛ كان لابد من طرح 
سجموعة من الأسكلة من أجل الوصول إلى خطة 
تشكيلية محكمة للشراغ المسرحى؛ خخاضعة لمعطيات 
النص الدرامى؛ وللرؤية الأخراجية. وهله الأسئلة هى: 
١‏ - أى القيم الدرامية يجب تأكيدها؟ 
١؟'-‏ كيف يمكن الحصول على التنوع فى مناطق 
المثيل من خلال الإكسسوارات لمحدودية الظروف 
فى ظل محدودية الإنئاجية ؟ 
٣‏ - كيف يمكن معالجة كرسى كاليجولا تشكيليا؟ 
4 العملية الجدلية؛ بين المبدع والخامة التى يعمل بها 
من خلال مفهومها وإمكاناتها؟ 
. كيف يمكن توفر عنصر الابتكار فى التنفيط الذى 
من شأنه أن يخدم التصميم؟ 


التجريب فى تشكيل الفراغ المسرحى 


١‏ ما الألوان الئى يمكن استخدامها فى الملابس من 
حيث هى شكل متحرك فى الفراغ المسرحى؟ 
۷ - الفراغ المسرحى بمستوبيه الأفقى والرأسى؛ ودؤر 
الإضاءة فى تمويله إلى عالم حسى موحد؛ ومدى 
ما يتوقع أن مخدله فى تغير الأمكية؟ 
وللإجابة عن هله الأسئلة كان لابد من البحث عن 
دلالات بصرية نتحرك فى الفسراغ المسرحى الذى هر 
عنصر وسيط بين النص والعرض؛ فهذا الفراغ يتم فيه 
تجسيد العرض. من هناء لم يهسثم المصمم بالمنظر 
السرحى بوصفه زخرفة داخلية» بل من أجل تأكيد 
المكان الذى يكشفى عن الشخصبات ويساعد على 
توضيح الجدل وتأكيده؛ وذلك باخختيار دفيق لعناصر 
التصميم؛ من شأنه أن يحرك مخيلة المشاهدين؛ وأن 
يخلق مناطق للتمثيل وبقدم دوافع الحركة للممثلين. 
وقد استخدم المسمم أسلوبا تمريديا لا يهتم فيه 
بالتطابق بين الشكل اللاهرى ومعطيات التاريخ؛ وذلك 
من أجل طرح معان كلية والنفاذ إلى ما وراء الشكل 
الخارجى. والمسرح فن بميل إلى التجريد والرمز والإيحاء؛ 
فمن الممكن أن يشير كرسى مثلا إلى العرش كما 
أما المناظر: فلابد أن تكون بسيطة! غاية فى البساطة؛ 
ولايحتاج الأمر إلا إلى صورة خلفية للدلالة على مكان 
المشهد مثل قصر كاليجولا أو بيمث شيريا.. إلخ, رهذه 
البساطة فى المناظر من مستلزمات سرعة تغيير المشهد من 
مكان لمكان على المسرح. 
وألبير كامى سن الكتاب الذين يعتبروك أن مجالهم 
الحقيقى فى البحث رالدراسة هو نفس الإنسان لامظاهره 
المادية» وكل مظهر مادى له دلالة نفسية. 
وعن الفن المسرحى يقول ألبير كامى : 
١المسرح‏ دير باللسبة إلى يخبر صخحبا 
العالم أسفل ججدرانه: وداخخل سوره المقدس» 
لا نكل جماعة من الرهبان العالميين الذين 


صسرى عبد العسزيز 


وهبوا أنفسهم لغابة والتفتوا إلى عائل واحد؛ 
من أعداد القفداس الذى سيحتفل به لأرل 
مرة) 
دلا ثقيمة للمسرحية إلا بإدخال المصدر 
الإنسائى كله فى الاعثبار» بكل ما فيه من 
بساطة وعظمة. وذلك على غرار مرحنا 
الكلاسيكى والمأسى البوثانية) 
إن من بريد إحراج مسرحية [خخراجا حسنا ؛ 
عليه أن يعرف وزن الديكور بذراعبه. إنه 
لقانون فنى هام. ومن جهتى أنا أذول إننى 
أحب هذه المهنة التى نضطرنى إلى أن آحذ 
بعين الاعتبار الدراسة النفسية للشخصيات؛ 
وفى الوقت نفسه موضع مصباح ماء أو 
أصيص زهرة؛ أو نوع فماش' أو وزن صندوق 
ينبغى أن يرفع إلى أعلى المسرح) 157 , 
وفى هذا السرض؛ كان الهدف من التصميم هو 
إعطاء مجالاث للرؤية متعددة من زوايا مختلفة: ١‏ کرسی 
كاليجولا؛ من حيث هر عمل نحتى؛ وتخطيم الجمود. 
وإعادة نوزيع الظلال ومساحات الضوء بشكل متجدد 
وفى كل حركة جديدة؛ تضاعف الأمكنة وتغيرهاء وتولد 
فى الفراغ كنلا وأسطح تغير فى الرؤيا ونؤكد فيمة 
الديمومة. والإكسسوارات والأثاث يحددان مكان الحادلة 
الدرامية بشكل مكثف وعام؛ أما الإكسسوارات الخاصة 
بالممثلين فهى مكملة للأداء الحركى فى التعبير ومكملة 
للشكل العام للصورة المرئية. 
إن هدف المصمم كان إحداث التأثير والتخيل وليس 
الوصف والنقل. والفسراغ المسرحى فراغ مجرد وررح 
البحث والكشف هى الهدف الأسمى. 
إن الخيال أساس التفكير الإبداعى؛ الذى يؤدى إلى 
الإبداع ؛ ويرتبط هذا الخيال ارنباطا وليقا بتمشيل الرموز 
الداخلية وإخخراجها على شكل صورر مرئية؛ فالرؤية الفنية 
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هى عماية إبداعبة نؤدى إلى صور بصربة رتمتمد على 
التعاون الوليق ببن العين والعقل . 

وبمتمد الإدراك البصرى على عدد من العرامل 
بعضها أساسه سيكولرجى؛ وبعضها الآخر أساسه ثقافى أو 
حضارى أو تقليدى. 

لد جاءت المناظر فارغة فى اننظار الحضور الحى 
للممثل من حيث هر شكل مشحرك بملابسه؛ مع 
حساب الفراغ الذى سيتحرك فى إطاره الممثلون خلال 
عناصر يستدعى الحدث وجودها؛ مثل كرسى كاليجولا 
الذى جاء تصميمه ترديدا للدائرة» وبشكل كتئلة تضيف 
وزنا إلى الممثل الذى يقف إلى جواره؛ أو يحركه وهذا 
أيضا بهدف تأكيد شخصية كالبجولا داخل الفراغ 
المسرحى: ولأن تصميم المناظر لهذا العرض كان يتطلب 
إبداعا دفيقا لمكان يكشف عن الشخصيات ربساعد على 
توضيح الحدث ونأكيده» فقد عمد المصمم إلى اختيار 
الخطرط المنحنية التى تتضمن حركة تقترب من الحياة. 
وبتكرار المنحنى نفسه مرات عدة فإننا نشعر بالتعب 
والإجهاد. إن الخط المتعرج يشنصف دائما بإارنه للذة 
جمالية؛ والخط المنحنى هو خط مستقيم أصلا ينحنى 
لإعطاء قدرة تعبيرية تسمح بالليوئة فى اعوجاج الخط. 
لفد حاول المصمم؛ عن طريق الخط والملمس» أن يخلق 
التوثر فى عمق الفراغ المسرحى بهذه الخطوط؛ بهدف 
إيفاظ الجهاز العصبى للمتفرج بشكل متعمد وإحداث 
إرباك للادراك الاعتيادى للصور المرئية المسرحية؛ حيث 
تبدو الأشياء أو الأشخاص فى الفراغ المسرحى على أبعاد 
مستناظرة فى ححين أنها فى الوافع نكون على أبعاد 
مختلفة. إن الشرددات الخاصة بالخطوط فى الخلفية 
تحدث ذبذبات بصربة مستمرة وتونرات أتدجث لغة 
نشكيلية فى الفراغ المسرحى لعبر عن عالم يع خلف 
عالم الرعى؛ والإنسان يتعامل مع الحياة من خلال 
شبكة من الرموز تزداد نسقيداً مع مراحل تطوره 
الحضارى؛ مثل استخدامنا اللون الأحمر مغلا للدلالة 
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على الخطر؛ ذلك أن اللون الأحمر هو لون الدم الذى 
ددر بلموت؛ ونحن تجرد اللون الأحمر من الدم وثتعارف 
على أنه رمز للخطر. إلا أن مثل هذه الرموز المجردة تؤكد 
انفصال الملاقة بين الرمز ومدلوله؛ حيث يمكن أن 
نستبدل به رمر) أخخر للدلالة على المعنى نفسه: مثال رسم 
جمجمة للدلالة على الخطر. 

أما الرمز الفنى بمفهومه الجمالى؛ فله دلالئه التى 
لانفرض عليه من خارجه» إنما نستمدها من تأملنا له 
وانفعالنا به, لأن العلاقة بين الرمز ودلالعه هى علاقة 
عضوبة؛ ولذلك لا يمكن أن نستبدل به رمز أخير دون 
أن تتغير دلالئه. كما يثميز الرمز الفنى بعمق الدلالة 
وتعدد مستوباتها؛ ما يكسبه الخصربة والغراء الفكرى 
والوجدائى. أما نكرار تداول الرمز للدلالة على المعنى 
نفسه؛ فمن شأنه أن بحوله إلى نوع من العلاقات المتفن 
عليها. 

إن مفهوم الرموز مفهوم أساسى لفهمنا الماح النفسى 
التشكيلى؛ يمكندا من منائشة مسائل مجريدية. وفى 
الصورة المرئية المسرحية؛ يشم التعبير عن المداعر والعراطف 
الإنسائية خلال الرمزا حيث تستخدم الألوان والخطوط 
ولأشكال لنفل المعائى النى لا يمكن إيصالها خملال 
اللغة الاعتيادية. 

ويعرف «قاموس أوكسفوردا الرمر بأله : 

دشئ جرى الانفاق العام على عده تجسيدا أو تمثيلا 

أو استدعاء لشىع أخر لامتلاكه مواصفات متجالسة» 

أو بسبب التداعى فى الواقع أو الفكر؛ . 

لقد لعبت الرسوز دائما دورا مهمافى الفدرث 
البصربة؛ فالخطوط المنحنية والدوائر والحلزونيات كلها 
ددلائل بصرية) داخخل الصورة المرئية المسرحية. والخطوط 
المنحنية بشدة التى تكثر فيها الاستدارات تعبسر عن 
الضعف ولانحلال وتوحى بالاضطراب والارتباك. 
والمدحنيات المتكررة تشير أحاسيس بحركات ديناميكية؛ 


التجريب فى تشكيل الفراغ المسرحى 


ويشوقف خديد الأحاسيس الدالجة عدها على مدى شدة 
ورخعاوة الانحئاءات ومعدل تكرارها. 

والدائرة هى سلسلة من الممحنيات المنصلة وهى رمز 
للابدابة وللائهاية؛ وهى كل قائم بذائه. وقد كانت 
الدائرة من الرموز المهمة للجنس البشرى كله؛ ذلك لأن 
الدائرة أر الكرة تعبر عن الوححدة الكلية بين الطبيعة 
البشرية والبيئة. وفى الأديان البدائية تستخدم الدائرة رمزا 
للكمال النهائى. والدائرة تعرف هندسيا بأنها المستوى 
المخاط بخط منحن مثفل على بعد ثابت من نفطة هى 
مركز الدائرة. 

والعين؛ حين ندرك شكل الدائرة. نفوم بعدد من 
الشوئرات المضلبة التى تعسم بالائزان أو التعادل؛ لم 
لائلبث أن نرتد عن المركر الذى يعتبر بمثابة مركز لفل ؛ 
ما يولد إحساسا بالتكافؤ المطلقء وهلا الإحساس هر 
الذى يشعرنا بالنقاء الجمالى للدائرة من حيث هى شكل 
هلل سي ٠»‏ 

إن الدائرة لها شكل حركى ديناميكى. وسحيط 
الدائرة يحددها ويفصل بينها وبين الفراغ الذى حولها؛ 
فهذا الخط الخارجى ليست له أية صفة استقرارية بل هو 
دائما بولد شعورا بالحركة؛ فالعين جرى على إطارها 
الخارجى دون نوقف وردون تمييز بءن البداية والنهساية, 
الدائرة شكل أساسى له خصواصصه المتكاملة ومظهرها 
الجمالى وشكلها يتألران بامحبط الذى حولها. 

ومحيط الدائرة يفصل مساحتها عن الفراغ الذى 
حولها ؛ رذلك لأن هذا الخط الخارجى لا يملك أية 
قيمة استقرارية بل هو دائما يعطى شعورا بالحركة. 

إن الشكل الدائرى ومشعفاته أصل كل الكائنات 
العضوية الحية فى الوجود. فالحبوب والدمار والأزهار 
والفواقع ترجع إلى الدائرة ومشتقانها النى تربطنا أكثر من 
ذلك بالخلية والجدين والجدس؛ وتستريح إلى الدائرة 
أنفسنا أكثر من غيرها من الأشكال: فأعیندا جرى على 
إطارها الخارجى دون نوقف ودون تمييز لبداية أو نهاية , 
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والحلرونيات ھی أبضا من مشتقات المنحنياث 
والدواثر؛ وهى قد نرتبط؛ بمشاعر الصائد! حيث يدور 
حول فريسته لبضيق عليها الخناق حتى بقتلهاء أر 
مداورات الذكر حيث يدور حول اشا حتى يستحوذ 
عليها. 

إن الاستجابة للرموز المجردة نختلف من شخص إلى 
آخر نئيجة للثقافة بشكل عام والتشكيلية منها بشكل 
خاص » وهى راجعة لنوع خبرات المتفرج. 

فالرمز « كرسى» قد ينظر إليه نظرة اصطلاحية؛ على 
أنه وظيفة مرتبطة بوظيفده حبن يستخدم للجلوس. 
والمصمم يرى من ناحية أحری العلاقات الجمالية فی 
تشكيله ونركيبه؛ فالمصمم يسحث عن العلاقنات 
المشكيلية وينظر إلبه بالمنطق الشكلى والوظيفى معا. 
والمتفرج بضفى على الرمر الموجود أمامه داخل الصورة 
المرئية المسرحية معائى تتناسب وخبراته الماضية. ونختلف 
الرؤية من متفرج إلى آخخر باخئلاف الثقافة والاستعداد؛ 
ومدى الخبرة الجمالية؛ ويترتب على هذا الاختلاف تغير 
فى المعنى الذى يدركه كل شخص. 

كيف نقدم عرش (كاليجولا) على حشبة المسرح؟ 

لسنا بحاجة إلى أن نرى قاعة من قاعات القصرء 
ولكندا يجب أن نقدمها من خلال مفهمم المناخ الذى 
بحصوط الممشل. وهلا ا مناخ لن يجده ارج إلا فى 
العلاقة بين العناصر الحية والعناصر الثابئة فى المسرح. 
وقد جاء التصميم ليقدم نصورا لكاليجولا داخيل مناخ 
العرش؛ ويقوم هذا التصور على التخلص من كل ما هو 
محاولة لتتصوير الواقع الخارجى السطحى؛ سعيا إلى 
لصوبر المناخ الداخلى للمضمون داخل المكان: وذلك 
من خلال نصور فلسفى ينبع من عنصرين تشكيليين: 
الإضاءة والظلال؛ والجسم الحى الذى يكون خطوطا 
رأسية فى الغراغ المسرحى» ولخسد هذا التصور فى المناخ 
من خلال درججات اللون الواحد؛ دون اللجوء إلى أى 
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وحدات زخرفية لتأكيد المناخ النفسى والحسى للدراما 
من خلال أنصاف ظلال تخلق منها الإضاءة رموزا. لقد 
اهشمت الحركة التجريدية الرمزية بالمطلق فى الفن سعيا 
وراء الفيم الجمالية الخبيئة فى عالم التشكيل . 

لقد جاء التصميم لكرسى العرش» لكاليجولا؛ يحمل 
إحساسا وبا بالشكل المضوى الذى يعطى نوعا من 
الحيوية بالخط المنحنى نصف الدائرى من أعلى؛ والذى 
يوحى بدوام واستمرار الحركة. (ش )١‏ (أ), 

والفسراغ الداثرى فى ظهر الكرسى أعطى حركة 
داخلية لتحقيق الغرض الوظيفى منها. فهى المستحيل 
الذى ينهى حياة كالبجولا. ويشير ملمس الككرسى إلى 
خراص سطح المادة اعما ولامعا؛ والملمس هو الذى يميز 
مساحة عن غيرها أو سطحا عن غيره؛ فيجعله واضحا 
ومؤكدا ويؤدى إلى إلراء الكتلة؛ هذا إلى جالب مهم 
جدا وهو ثباين ملمس الكرسى مع الخلفية الخشنة أو 
المناخ الخشن الذى يتحرك بداخله الكرسى . 

إن العلافة الوظيفية بمقياس جسم الإنسان هى 
العامل الأساسى فى التصميم العضوى للكرسى؛ هذا إلى 
جانې ار الخامات (الألومنيوم) والإنشاءء: ومن وراء 
کل ذلك يظهر الهدف م الكرسى ؛ بوصفه دلالة 
بصربة للتعبير عن السلطة والديكناتررية؛ فهو بسطحه 
اللامع البراق يعبر عن الرسمية والحضور الدائم. 

إن كرسى كاليجولا يعتبر هدفا لجلب النظرء فهو 
بمثل الكبان الموجب داخل الضراغ المسرحى؛ فالمجال 
البصرى يحمل شكلين أحدهما مرجب هو الكرسس 
والآخر سالب هو الغراعغ. 

إن خريك كرسى كاليجولا فوق أرضية حشبة 
المسرح أعطى الجو العام ديناميكية محققا ما فى النص 
من -حركة وقوة وخخلق إيقاعات وتكوبلات فلية متعددة. 
وقد كان الهدف الرئيسى للمصمم هو التركيز وتأكيد 
الانتباه على كرسى كاليجولا كمرأة؛ وعلاقته بكاليجولا 





اا سسسسسسسسمس سا اتجريب فى تشكيل القراغ المسرحى 


(على الفكرة الرئيسية فى المسرحية)؛ وحذف كل 
التفاصيل الخارجية للمناظر؛ وتأكيد أن الشخصية 
الرئيسية تعيش فى عالم ضبابى؛ يجعل مظهر المناظر يعدو 
كما لو كان شفافاً ومتداخلاً بالخطرط التجريدية. 

وكان من أهم العقبات الئى طرحت نفسها؛ 

كيف يحرك كرسى كاليجولا داخل الفراغ المسرحى 
ركات سريعة وسلسة فى الوقت نفسه؟ 

إن المناظر المسرحية تمثلت فى جدران راهية متداعية 


كلها شقوق؛ تنذر بالسفوط حول كاليجولا. 
این نحن ؟ 


لا شیم بذ کرنا بمصر ما؛ ریجب الابشماد عن 
التفاصيل كافة التى نستحوذ على الانتباه» رالتركيز على 
الكلمة الفلسفية. لقد جاء الأسلوب تجربدياء وهذا أثار 
وعا من الجدل بسن الجماهير الخاصة والعامة؛ لار تكازه 
على التجريد أساسا لحل مشكلات الفراغ المسرحى. لقد 
استوحى المنظر المسرحى من الخطوط التجريدية بهدف 
البعد عن الزمان؛ أى زمان؛ بتفاصيله ودقته المكائية. كما 
ارتبط هذا الأسلوب بمحاولة تخطيم المصيغ المألوفة 





للمناظر المسرحية التاريخية والاهتمام بالفيم التشكيلية فى 
الفراغ المسرحى؛ لذلك اعشمد المصمم على مزيج من 
الفراغ والنسب الجمالية بالحركة المستمرة لكرسى 
كاليجولا نحت الإضاءة الملوئة , لعمتزج مع الملابس 
ونسهم فى خلق الإيقاع والجو العام للعرض المسرحى ؛ 
وإححداث التوازن من حيث توزيع الحركات والشخصيات 
والألوان والظلال والإضاءة. 

وقد انسقت حركة الممغلين داحل الفراغ المسرحى 
(جمالبات الجسم من خملال الخطوط)؛ إذ تناغمت 
خطورط جسم الممغل وحم ركاته وإيماءاته ؛ تناغما كاملا؛ 
مع خطرط المناظر التجريدية حتى يئم الاتحاد بينها فى 
إيقاع مميز. 

كما تنرعت ألوان المنظر وفقا لتغيير الجو النفسى 
للمشهد المسرحى بالإضاءة. ومع حركة الإضاءة تتغير 
نقاط التركبز المطلوبة فى أماكن متعددة؛ ونتغير تبعا 
لذلك إيقاعات الخطوط فى انساق مع حركات الممثلين 
ذات الإيقاع بحنا عن أشكال جديدة للتعبير؛ مع خخلن 
الشلال ااشتلفة بأجراء العرض بدلا من الإساءة 
المسطلحة. لقد كان هدف المصمم هو الوصول إلى 
الكليات العامة؛ دون الخرض فى تفاصيل لا جدرى من 
ورائها. ولا نوجد جربة نشكيلية عديمة الصلة بالطبيعة؛ 
بل إن كل لجريد له صلة بالجزء الموضوعى من الحياة؛ 
وله أصل فى الطبيعة. 

إن التصميم التجربدى يمر بمراحل نطور ولا يقوم 
فيه المرئى من الأشياء إلا بالبداية؛ وكلمة «مجرد؛ معناها 
استخلاص أو إبراز جوهر الشى. وهذا الاماه يعتمد على 
الإيقاع فى الخط واللون ليعبر عن الحساسية الجمالية 
بشكل مجرد مثلما تفعل الموسيفى. 

لفد عمد المصمم إلى أن يبدأ بدراسة العلاقات الفنية 
فى الخطوط والأشكال لجسم المرأة بوصفه طبيعة ظاهرة؛ 
لم تطورث الدراسة من الججسم المرئى إلى خطوط وأشكال 
نفل صلئها بالظاهر من المرئى وتزداد صلئها بالمعنى 
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المسور وراء المرئى إلى خطوط وأشكال لها كيانها الفنى 

فى ذاتها بصرف النظر عن المرئى؛ إلى خخطوط وأشكال 

ذات علافات فنبة عميقة بالمرئى. إن الصبغة التى كان 

يهدف إليها المصمم صيغة ملخصة مجردة لجسم المرأة. 

(ش )١‏ (ب). 

ويعرف الخط ١برئارد‏ مايرز؛ فى كتابه عن الفئون 

التشكيلية وكيف نتذوقها فيقول: 9 . 
قد يكون محيط (كذا) لمساحة معيئة أو 
شكلا أو أداة للتحديد؛ ريرم أيضا بتحديد 
جاه الحركة وامتداد الفراغ؛ وأحيانا يكون 
الخط وصفياء كما يساعد على إيجاد 
الإحساس بالصدق جاه الطبيعة (مثلا 
الخطوط المحفورة العميقة المتقاطعة التى تعطينا 
الطلال) أو قد نكون خخطوطا رمسزية مسثل 
وظيفتها عندما يكون التعميم وسيائها لتنقل 
إلبدا حقيقة شاملة بدلا من الحقيقة المعنية, 
وطبيعة الخط هو نقل الحركة مباشرة كما 
نتبعهاء فقد يكون الجا الخطا مستقيما أر 
منحليا؛ منفصلا أو متدان!؟!), 


ويستطيع الخط أن يججعل العين منحرفة إلى أعلى 
لععطى الشعور بالعظمة؛ وقد يدفع العين إلى أسفل 
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لبعطى الشعور بالانلفباض والحزنث. والخطوط المنحنية 
دائما خطرط حركة؛ منحليات عاطفية مندقعة سريعة 
تمثل الطبيعة القاسبة كأنها تعطى الإحساس بالعنف 
والشره؛ كأنها ضربات سياط. وقد استخدم الرومان الخط 
المنحنى فى الكثير من الأوانى والشمائيل والخط المدحنى 
فى الطبيعة نراه فى خخطوط كثبان الرمال ويحمل معلى 
الأنوثة, 

فإذا درسنا أنية رومانية من الأوانى ذات الرقبة الضيقة 
والأيدى الصغيرة؛ الى كانت تستعمل فى حفظ 
الخسور وأنواع الزيوث؛ جد المهارة الرومائية الخطية؛ 
ونرى الخط الخارجى ينحنى برفة على شكل الائية 
ليتجاوب هذا الخط الخارجى مع الانتفاخة الرقيقة لجسم 
الآنية (ش ؟) ( أ ب), 

إن للخط دلالات كثيرة؛ فهر بوصفه حدا يفصل 
بسن المتنافضات اموت والميلاد: الليل والنپار؛ رېوصفه 
رمزاً بفصل بين الإرادة واللاإرادة؛ بين المعلوم والمجهول» 
بين الوجود والعدم؛ بین النهائية واللانهائية. 

لفد بيت فلسفة التصميم على الصراع بين السالب 
وا موجب وبين الفسائم والفاغ, إنه فراغ سلبى ؛ وهداك 
أشكال إيجابية تتحداه بوجودهاء هذا إلى جائب التعبير 
المطلق عن الحركة والسكون من خخلال الوحدة الساكنة 
والوحدة الحركية. وهباك نوعان ص الوحدة؛ وحدة 
ساكئة نظهر فى التكويئات الخطية فى الخلفية 
التشكيلية؛ زهي سلبية وغير فعالة ولعتمد على الخطرط 
المتكررة» بيدما نكون الوحدة الحركية (كرسى كاليجولا) 
حاسمة وحية وفاعلة ومتدفقة. 

والصراع فى الفئون الفراغية هو ذلك التونر البصرى 
الذى ينتج من الفراغات أو المسافات الفاصلة بينهاء أو 
عن اخئلاف ألوان العناصر, أو ينتج عن التباين وملمس 
السطح (كرسى كاليجولا الناعم اللامع والخلفية الخشنة 
الباهئة) ؛ فهو باختصار _ ذلك الصراع الذى ينتج 
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والشباين هو إحندى الوسائل الئى تعمل على سيادة 
جزء على ما حوله (القمر) . والسيادة عن طريق الملمس 
تتضح إذا وجدت مساحة ملساء صغيرة وبجوارها أخرى 
كبيرة خشنة الملمس؛ إذ سوف تسود الأولى؛ هذا إلى 
جائب أن الجسم المتحرك يسود فى الفراغ الساكن؛ أى 
أن السيادة تتحقق هنا عن طربق الحركة والسكون. إن 
طابع التصميم وتميزه بنبعان من فهم المصمم وإحساسه 
بالخط وقيمته؛ وبالقيم السطحية وباللون وقيمته؛ واخثيار 
الخامات والوسائل الأدائية. إن اخمثيار فماش الثل 
والتشكيل عليه بحبال الليف أكد أن الخامات مصدر 
لانهائى للإلهام؛ فقد توحى ألوان الخامات رنيمتها 
رتيمها السطحية بابتكارات عدة؛ مع العلم بأن اختيار 
الخامة حاضع للوظيفة. 

ودراسة الحركة فى القماش المتدلى والقيم الخطية 
المنحنية تؤكد ليولة الخامة ورخماوئها؛ ونرى خطوط 
الظلال أكثر كشافة من الخطوط المضيكة الأخرى» 
فالخطوط تتجمع بعضها مع بعض لتكون ساحاث من 
الظل؛ تعطينا ذلك الشأليسر بتوزيع الظلال والأضواء فى 
تكوين الشكل ؛ حيث تنجسم فيها الحيوية نتيجة للثباين 
الموجود بين الظل والضوء. وثنيات الفماش الأنقية 


العهدلة إلى أسفل برخاوة تتستق وحركة الأجسام الرأسية» . 


خطوط كرسى كاليجولا أو السطلح الأملس وائحداءات 
الخطوط تتوافق ولحطرط ديات القماش المسابة. 


إن الخطوط الحلزرئية على الخلفسية والكواليس 
البرافع تععلى تأثيرً طلباً؛ حيث يلقى الشكل ظلا ثابنا 
قربا يعطينا الإحساس بالفضاء والفموض الدالم عن 
الظلال وعن طبيعة الجو الموجود فى الفراغ المسرحى. 
وتعبر هلء الخطرط رالخلفية عن الطابع الرمرى لخشرنة 
السطح التى تتميز به هذه الخطوط الجافة. 

لفد كان هدف المصمم إيجاد الإحساس بالمسافة 
وبالحركة والملمس والشكل والتعبير عن القيم الذهنية 
والرمزية.. إلخ؛ من خلال الظل والضوء؛ وأيضا خلق 
الاسعدارة والشكل وألر الوضع الأمامى للألوان الساخنة 
والوضع الخلفى للألوان الباردة؛ وخخلق الشكل من 
خلال الانتقال التدريجى ص الضوه إلى الظل مع إعطاء 
الإحسا العنيف والاضطراب بحركة الخطوط 
ومنمسها. ظ 

فالتكرار والتغيير المتوالى يؤئر على إحساس الإنسان» 
وبحدث هذا التكرار فى حالة المد والجذر. والخلايا دائمة 
الحركة سعيا ورا التجدد والدمو؛ ولحن نحس بحركة 
إبقاعية تحدثها الخطوط المتحنية وإذا أضيف التنوع إلى 
الحركة؛ حدث التكرار البصرى الدى يزبد فى فاعليئها 
وديناميكيتها. وعندما يبدأ الخط فى الاستدارة تبدو حركة 
الإبقاع أكثر نشاطاء حتى لتبدو الفراغات متغيرة كلما 
ظهرت الأعماق ببن الخطوط. إن مبدا الاسعمرار 
والتعائب يساعد على إيجاد حركة تكسب التصميم 
حياة؛ والقيمة التشكيلية لتلك الخطوط هى إحدائها نوعا 
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من الحركة مع غيرها من القيم التشكيلية إلى جانب 
جمال الخط فى -حعد ذاله؛ فالخطوط من خلال ححركة 
القماش المتدلى المتماوج وأنسياب القماش الطائر فى 
الهراء يحدثان منحنيات وتموجات منطلقة من غير قيد. 
ومن هنا كان جمال الحركة للخط الذى ينحنى على 
الأرضية الرمادية والسوداء الممشزجين فى الخلفية 
السشكيلية. وذلك كله أبرز باستمرار هذه الخطوط 
الصاعدة المتعائقة المتماوجة؛ وجعلنا نحس بلذة مصدرها 
حركة الخطوط وهى تتناغم, إنه نوع من الاندفاع 
الحسى الباطنى. وبتكرار المدحئى نفسه مرات عدة يمكن 
أن نشعر بالتعب والإجهاد. 


YEA 





وللخط قيم ومدلولات كثيرة الجة عن حركته؛ فهر 
بمثل اندفاعا أو انطلانا مع مرونة الخطرط وحدرث 
التباين مع ملمسها الخشن. إن الخط المنحنى هو خط 
مسدقيم أصلا ينحدى لإعطاء قدرة بصربة . فالوس 
رالدالرة هما الخط المستفيم فى حالة الالتفاف حول 
نفسه»؛ فى جملة تشكيلية قادرة على الإثارة الفكرية. 

والإيفساع يعنى تكرار الخطوط أو المساحات؛ مكونا 
وحدات قد نكون مثمائلة أو مختلفة أو مثقاربة أو 
متباعدة. رنقع بين كل وحدة وأخرى مسافات؛ وهكذا 
ثرى للإيفاع عنصرين يتبادلان أحدهما موقع الآخر على 
دفعات تتکرر؛ وهذان العنصران هما: 

الوحدات (الخطوط) وهى العنصر الإيجابى. 

والمسافات وهى المنصر السلبى . 
ودون هذين العنصرين لا يمكن أن نتخبل إبقاعاء سراء 
فى فنون فراغية أو زمنية؛ فالعنصر الإيجابى فى الإيقاع 
الموسيقى يكمثل فى الصوت؛ والعنصر السلبى يتمثل 
فى فثرة «الصمت؛ التى تعقبه؛ وفى الرقص تعتبر الحركة 
عنصرا إيجابيا والثبات عنصرا سلبيا. 

إن الحنيار الخامة للستائر والكواليس والسراقع 
بتشكيلائها تحت الأضواء مما يخلق عالما موحيا يصاغ 
منها العرض المسرحى. وهذه الخامة يجب ألا ينعصر 
الجمال فيها على الشكل فقط؛ بل يجب أن يعجاوز 
الشكل إلى كيان المادة نفسها. 

لقد تم اللجوء إلى خامة محلية توفر فيها عناصر 
تعبيرية وجمالية (الئل) و(الحبال الليف)؛ وأناحث قدرة 
هذه الخامات على التعامل مع الإضاءة فرصة لتحقيق 
تشكيل فى يععلى دلالات بصرية فى الفراغ المسرحى» 
بقصد صياغة عرض مسرحى قائم على حركة الخاماث 
والأشكال ممت الإضساءة ربهدن إثراء الإمكانات 
التشكبلية فى الصصورة المرئية المسرحية:؛ ونوصيل 
الاضطراب والقلق إلى المسفرجين؛ وهذا القلق المطلوب 
ينبع توصيله؛ أساسا ؛ من التيقن من أن الإنسان محاط 
بعوالم من الألغاز والأسرار. لذلك؛ جاءت الأسطح خشنة 
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بها تأنبرات الرطوبة والعشمّق؛ وذلك باستخدام خخامة 
قماش التل التى تعطى الإحساس بالضبابية؛ خخاصة أنها 
مصبوغة باللون الرمادى: وقد وضعتث عليها نشكيلات 
حبال الليف بخطوط حلزونية متكررة. 

إن تبادل الشكل مع الأرضية فى الخلفية يحدث 
خلطا بين الخطوط وأرضياتها؛ فأحياناً نظهر الخطوط 
كأشكال وأحياناً أخمرى نظهر کأرضیات؛ وفى هذه 
الحالة تقوم الأرضيات مقام الأشكال؛ وينوقف هذا على 
عملبة الإدراك؛ فالخطوط الليف الخشنة تشاهد على 
أرضية رمادية أو سوداء؛ ولكن يمكن أن يتحول هذا 
الشكل إلى أرضية؛ ونظهر الأرضية السوداء كشكل 
والخطوط كشقوق غائرة (ش٣),‏ ) 

إن الذبذبة التى تحدث عادة بين الشكل والأرضية, 
تجمعل الإدراك عملية مبهمة ونتحدث نداخخلاً بين الشكل 
والأرضية. والترديد أو الإيقاع بالخطوط المتكررة المنحنية 
الحلزونية يعطينا ترديداً وذبذبة مسكمرة (ش4). 

واستخدام الحبال الليف يسهم فى عمل نشكيل بارز 
وغائر فالحبال المتوازية والمشدودة تبدو كأمواج متلاحقة. 
وينساب الخط ويتحنى فى الفراغٌ كما يساب الصوث 
عبر الصسمث؛ والخطرط المدحنية النى تميل تقسم ليا 
المساحة الخلفية إلى مساحات ينحرف بعضها عن بعضها 
الآحر؛ وهى دالماً تعطينا الإحساس بالحركة؛ كأن 
المساحة الخلفية فراغ تتحرك فيه هذه الخطوط رتندفع. 
إن هله الخطوط تقنتحم الفراغ المسرحى وتشكل حائطاً 
هشا ذا بعد فى العمن الفرافغى؛ فترى نسيجا يعطينا 
الإحساس بسطح مرق فى الفراغ المسرحى أو بخطرط 
تتصارع مع الفراغ بخشونة ملمسها. إن المبالغة في 
مشولة هله الخطوط تعم للإعلان عن الشورة المكبونة 
والفيود؛ إنها إنعكاس للملمس الخشن للحياة والضيق 
بكل ملمس ناعم زائف. إن هذا التسمزيق بالخطوط 
الحلزونية رد فعل طبيعى؛ نوع من الاحتجاج. إنها المناخ 
الخاص بكاليجرلا وعلاقته بالمجتمع الذى حوله؛ إنها 
حوائط وهمية واهية؛ رمز لحياة الإنسان. 


إن الدرجات القائمة والفائمة ذات أهمية جمالية 
ونفسية؛ وتدغير هذه القيم من وقث إلى أخخر بدألبر 
الإضاءة الساقطة عليها وتألير ملمس السطح. فالملمس 
الناعم يشجب الظلال (کرسی كاليجولا)؛ فی حین 
يساعد الملمس الخشن على ظهرر الظلال (الخلفية 
التشكيلية)؛ وكرمى كاليجولا؛ من حيث هو كتثلة؛ 
يتخلله فراغ لتحقيق تألير مرئى وإحساس بالتنفس لهذه 
الكتلة من لال الفراغ . 

وتعتمد لغة التعبير فى اللون على عناصر الثوافق 
والباين والحدة والهدوء والبرودة والدفء؛ وهى العناصر 
الئى تنشأ شيجة تفاعل الألوان بعضها مع بعض فى 
العكوين العام . 

وقد العزم المصمم فى تصميمه للملابس بمفهرم 
الشخصية المسرحية بما هى مجموعة من الدلالات 
البصرية؛ وبما هى شكل متحرك أمام المنظر المسرحى . 
والشخصية المسرحية مجموعة من الدلالات البصرية نرى 
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على خيشبة المسرح الطلاقا من النص وأداء الممثل الذى 
لا يمكن فصله عن الشخصية. والفن المسرحى نكتسب 
فيه الدلالاث بعداً خاصاً؛ ويستخدم أكثر من مجموعة 
من العلامات منها اللشوبة والسمعية والبصسرية.. إلخ. 
والكلمة التى ينطق بها الممثل عن طريق نبرة المسوت 
تتغير معانيها مع حركات الجسم والوججه والبدين الئى 
تؤكدها أو تنفيها من خلال المظهر الخارجى؛ رالصفات؛ 
والحالة النفسية؛ وماضى الشخصية:؛ وعلاقانها السابقة 
والحالية بسافى الشخصيات (عداء؛ منافسة؛ صداقة, 
حب.. إلخ) . 

ومن أهم الدلالات البصرية المميزة والمكولة للشخصية 
داخل الفراغ المسرحى ملابس الممثل وحركته. فالملابس 
المسرحية ندل على من يرئديها (الجنس؛ الوضع 
الاجتماعى» الجنسية؛ الشخصية! تاريخية أو معاصرة؛ 
الوضع المادى؛ السن... إلخ) ؛ فا ملابس المسرحية طريقة 
اصطلاحية لتعريف الفرد كما ندل على المناخ والفثرة 
التاريخية ... إلخ. 

ونای دلالات الحركة بعد الكلمة فى حركة اليد» أو 
الساف؛ أو الرأس؛ أو الجد كله؛ للععبير عن الأفكارء 
وهى اصطلاحية أيضاً. 

وهناك مجموعة من الدلالاث يخلقها جسم الممثل 
فى الزمان والمكان؛ وترتبط بتنقل الممثل داخخل الفراغ 
المسرحى والأماكن التى يشغلها بالدسبة إلى الممثلين 
الأخخرين؛ والإكسسوارات؛ وعناصر المناظر الئى هى رموز 
لها دلالة معروفة أو معنى معين فى مجال التجربة 
الإنسائية المحسوسة والمثوارثة. والرمز يصبح أداة للإيحاء 
بمعان قد يصعب التعبير عنها بأية وسيلة أخرى: كما 
يصبح وسيلة لاستشفاف الممانى خلف المظاهر الحسية 
المتغيرة ٠.‏ 

إن ملابس الممئل وحركته جزه عضوى من التشكيل 
الكلى للعرض المسرحى . 


Tû. 


وعن الحركة بقول اللخرج سعد أردش ؛ 
«الحركة يمكن أن تلعب دورا رليسيا فى 
لحظات كثيرة؛ بمعزل عن الصوث؛ بحيث 
تتكفل وحدها بتصوبر هذه اللحظاث» . 
رتججمع المدارس كلها على أن لحظاث 
المت عند الممثل قد نكون أهم بكثير من 
لحظات الحوار. والحقيقة أن لحظاث الصمث 
عند الممثل بوجه عام ليست صمتاء بل إنها 
٠‏ تتضمن كلمة غير منطرقة(215, 
لذلك؛ جاوت الملابس دالة على من برندیپا. 
رالممثلون بملابسهم أهم عناصر التتشكبل فى فراغ 
خخشبة المسرح» وذلك يتحركائهم المسثمرة؛ فالحركة هى 
أفدر الدلالات للتعبير عن الأفكار بعد الكلمة. 
والدلالاث الحركية بعضها يصاحب الكلمة أو يحل 
محلهاء؛ وهناك حركاث تعبر عن المشاعر والانفعال. وهذه 
الحركات محدث فى فراغ ذى ثلالة أبعاد؛ وفى حيز 
زمى. وهذا وذاك لابد من مراعاته عند تصميم الملابس . 
وفى ملابس عرض (كاليجولا) اسئلهم المصمم فكرة 
١الطوجة؛‏ الرومائية الواسعة وما خثوبه من حطوط ولنيات 
عند الثفافها على الجسو(ش0). والطوجة هى قطعة من 
القماش تعتمد على اللف حول الجسم؛ وفى ملبس 
ارتداه قادة الرومان: وهو عبارة عن عباءة حارجية من 
عناصر الملابس الرومانية؛ لتحقيق إمكان التشكيل فى 
الغراغ المسرحى» وإعطاء لأثير بالعمق والفراغ بتدرج 
الألوان فى مستوبات المسرح» فترى الملابس بألوالها ذاث 
مسحة رومانية مؤكدة فى المقدمة؛ كشكل بتحرك؛ 
والألوان الباهئة للمناظر فى المؤخرة كأرضية بهدف إيجاد 
حالة متبادلة مستمرة بين الشكل والأرضية. 
ولاشك أن الشی يتميز بضده. ووجود زى كاليجولا 
الأسود إلى جور أزياء الأشراف الفاخة متدوعة الألوان: 
يدعو إلى التسازل الذى يستهدف تفسيراء وهكذا يتكرر 
الموقف بالنسبة إلى وجود الحركة والجمود والإظلام 





والتدوير والضخامة والضألة وهدوء شخصية رتمرد 
أعرى.. لغ 0 

أما بالدسبة إلى الإضاءة؛ فإندا نرى أبجدية هذه اللغة 
موزعة على الألوان الضوئية الختلفة؛ الممزوجة منها 
والصريحة؛ وعلى الدرجاث المنفاوتة بين السطوع والضوءم 
الخافت المزرق. إن لغة الضوء لغة وصفية وهذا تأكد فى 
إضاءة القمر المتغيرة مع كل مشهد. 

فالضرء» بوصفه لغة؛ فادر على أن يستقل عن 
الأشياء القائمة على خشبة المسرح لكى يتحدث بلغئه 
الخاصة؛ فيستطيع الضرء أن يقول ما يدور فى عقل 
كاليجولا درن أن نرى عناصر هذه الأحداث: ومشال 
ذلك انعكاس الضوء على كاليجولا بعد موث دروزيللا. 

إن الإضاءة فى هذا العرض الذى. قدم على مسرح 
سيد دروبش بالقاهرة استطاعت أن تدعم الجو العام لكل 
مشهد: وللعرض المسرحى بصفة عامة؛ وهذا للأسف لم 
يتحقق فى العروض الثلالة الأولى فى دار الأوبراء ننيجة 
ضين الوقت الخصص . 

وبرغم قلة الإمكانات فى مسرح سيد درويش بالهرم؛ 
إلا أنه قد استخدم التأكبد عن طريق الإضاءة كشيراء 
رذلك بزبادة كمية الضرء الملون المركر على الشخصية؛ 
مع تقليل أهمية بعض الشخصيات عن طريق إنفاص 
كمية الضرء المسلطة عليهم. وهذا يظهر بوضرح فى 
مشهد بيث شیربا عند دخول کالیجولا. 

لند استخدمت فى هذا العرض الإضاءة العامة 
والإضاءة النوعية فى مناطق معينئة: هذا إلى جائب 


هکل رفم (4 ب) 


التجريب فى تشكيل الفراغ المسرحى 


إحداث السمق بالإضاءة عن طرين الضرء رالظل» مئل 
سقوط الضوء على عنصر من عناصر التكوين ( كرسى 
كاليجولا) مما يجعله يبرز ويتأكد فى الفراغ المسرحى» أما 
الظلال فى قطعة الفماش المدلاة؛ من أعلى مشبة 
المسرح فثراها بسبب الظلال الناجمة من ثنبات الفماش 
تتضاءل فى الفراغ المسرحى . 

إن إدراكنا المناظر والملابس المسرحية ت الإضاءةء 
هو نتيجة مجموعة إحساسات وصلت إليئا من الصور 
لمرئية المسرحية المتغيرة: (إحساس بالتشكيل+ إحساس 
بالنقل+ إحساس باللون+ إحساس بالملمس+ .. إلخ) ؛ 
لم تنضم هذه الإحساسات بعضها إلى بعض؛ وتترجم فى 
عملية الإدراك على أنها منظر مسرحى لعرش كاليجولا 
مثلا... إلخ. 

ويمكن فين السيادة عن طريق الإضاءة وإعطاء 
الأهمية والأولوية للفت النظر إلى شىء ماء وهذا تمقق 
فى السيادة للقمر بأن نال من الإضاءة قدرا يزيد نسبيا 
عما يجاوره من خطوط؛ فظهر شديد النصوع بالنسبة إلى 
ما حوله. 

وإذا اعتبرنا الإضاءة عنصر إيجابياء فإن الظلال هى 
القابل السلبى لها. ويمكن فين التوازن عن طريق 
الإضاءة بوجو دأما کن أكثر استضاءة تقابلها مناطن 
الظلال؛ مع الوضع فى الاعتبار أن المساحات القائمة 
تمثل فى الواقع ثقلا فى مجال الإدراك البصرى. وتخفيق 
التأثبر الدرامى بالضوء (الجو) يؤمىئ إلى الحزن والبرودة 
فى بعض المشاهد والخفة والدفء فى البعض الآخر؛ مع 
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عسسسرى عسبسد العسزيز 


الوضع فى الحسبان أن تؤثر الظلال فى الإحساس 
بالعمق الفراغى والإحساس بالمسافة. لفد اعتمد الخرج 
سعد أردش فى إخراجه على اتساع خخشبة المسرح وتغيبر 
الإضاءة فيها من مكان لمكان؛ وبذلك يمكن عرض 
مشاهد مثتثالية عدة؛ فثارة تركز الإضاءة على كرسى 
كاليجولاء ثم تركز على المنضدة فى بيث شيريا.. 
وهكذا؛ وكل هذا التغيير فى المشاهد لا يعتمد إلا على 
إظلام جره من المسرح و رکبز الإضاءة على الجزء المراد 
فى الفراغ المسرحى. وقد استخدم أخرج سعد أردش 
أجهزة السحاب الصناعية ليؤكد وجرد القمر بوصفه 
مستحيلا؛ ولخلق امداخ الضبابى العام لإثارة الخيال»؛ 
ونهيئة المناخ لتحريك كوامن العقل الباطن. 
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إن المصر الأساسى الذى تبنى عليه تخاربنا العملية أر 
خبرائنا فى الحياة هو الصورة العامة؛ أى أننا ندرك من 
الأشكال صورها العامة؛ لا مجرد أحاسيس منعزلة ناشعة 
عنها. إن المتفرج يدرك الصورة المرئية للمسرحية كلها 
بوصفها وحدة لها كليئها ونميزها؛ ومشاهدئنا مشهدا 
مسرحيا لا تمكنئا من وصفه وصفا تاما بالحديث عما 
فيه من حوار وحطوط وألوان» ولكدنا نصفه بوصفة كلا 
يه يتجزأًء له مصورته الكاملة ووححدته؛ فالذى أدركناه هو 
صورنه الكلية. كذلك؛ فإن الإدراك يتأثر بالمجال الكلى 
الذى ندرك فيه الشكل المراد إدراكه. 

والمدرك - فى هذه الحالة ‏ يعد ججزءا من المجال؛ 


ويتكيف على حسب طبيعة المجال. وعلى سبيل المثال؛ 





ااا سس سس ١‏ اتجمريب فى تشكول الفراغ المسرحى 


بظهر اللون الأحمر فى ملابس سيزونيا فى الفصل الأول 
أكثر حيوية؛ أما اللون الأحمر نفسه فى ملابس كاليجولا 
فنجده يظهر أئل ديدة) وذلك لجاورته للون الأسود. إن 
امير هر اللون الأحمر؛ فهو يثير لدينا إحساسات مختلفة, 
وهذا راجع للظروف الصيطة أو للمسوتف الكلى الذى 
ندرك فيه اللون الأحمرء فالموقف يغير إحساسنا كما يغير 
فى إدراكنا لمعسى الشكل المدرك. إن مبداً النسبية يتحكم 
فی إدراكنا للشكل الواحد؛ عندما يتغير الموقف الكلى 
الدى يدرك فيه هذا الشكل. ٠‏ 

وعملية خويل الكل المدرك إلى شكل وخخلفية نتوقف 
على عرامل كثيرة: منها الاجاء المقلى الكلى العام, 
ويتميز كل من الشكل والخلفية ببعض المميزات!؛ 
فالشكل بميل إلى البروز من خلال تفصبلاته» والخلفية 
نميل إلى الشوارى؛ وهى ذاث طبيعة إجمالية. وأحيانا 
يحدث دلبب فى الإدراك فى الحركة التبادلية بين 
الشكل والخلفية؛ كما أن هناك حالات يحدث فيها 
حلط بين الأشكال وخلفيائها؛ فأحبانا نظهر الأشكال 
بما هى أشكال؛ وأحيانا أخرى تظهر بوصفها خلفيات؛ 
وفى هذه الحالة تقوم الخلفيات مقام الأشكال؛ ويتوقف 
هذا على عملية الإدراك. 

إن فلسفة الفن عند كامى ارتبطت باتجاهه الفلسفى 
العام ؛ فکامی یربط الفن با موئقئف الميئانيريفى لالإنسان» 
ويقرر أن الموجود البشرى»؛ فيلسوفا كان أو فنانا, لابد من 
أن پواجه ١العبث؛‏ السائد فى الكون» بما لديه من ححرية» 
وتمرد؛ وقدرة [بداعية. وليس الفن فى جوهره سوى نلك 
الحركة التمردية التى يقوم بها الإنسان لرفض الواقع؛ 
وخلق عالم جديد يجد فيه ما ينشده. 

ريؤكد كامى على مبدا (التطبيع الأسلربى 50:1 
مها ! ذلك المبدأ الذى بمقتضاه يفرض الفنان أسلوبا 
معينا على المادة التى يمارس نشاطه فيها. ويعنى كامى 
بذلك أن ثمة شيئين أساسيين فى كل إبداع فنى» هما؛ 
الواقع من جهة؛ والذهن الذى يطبع صورته على الواقع 
` من جهة أخرى, 





إن فن النحت؛ فى رأى كامى ؛ أعظم الفنون وأشدها 
طموحا؛ فهو يسعى إلى تثبيث الصور الإنسانية العابرة؛ أو 
تخليد الشكل البشرى الزائل: فوق الأبعاد الثلالة؛ خطوط 
الأجسام العاربة؛ والنفوس المضطربة بحمى القلق والتوثر 
الباطن والحركة المستمرة. ويتحدث زكربا إبراهيم عن دور 
الفن بالنسبة إلى كامى فيقول؛ 
(وأخيرا يقرر ألبير كامى أن الفن يعلمنا درسا 
هاماء ألا وهو أن الإنسان لا يمكن أن يظل 
أسيرا للعالم؛ بل هو لابد من أن يدمرد على 
العالم لكى يعلو على العالم؛ كما أنه فى 
حاجة أيضا إلى الانفصال عن التأريخ بوجه 
من الوجسوه من أجل الحكم على التاريخ » 
فضلا عن أنه لابد للإنسان أيضا من أن يعمل 
على التحرر من الصبرورة الطبيعية؛ لكى بنشر 
مبررات بقائه فيها وراء النظام الطبيعى ١0‏ . 
وخعشبة المسرح مساحة أو حيز مكائى تلعب فيها 
الفنون التشكيلية دورا كبيرا فى تشكيل هذا الحيز 
وصياغته. ويسعمد المسرح فى الفرن العشرين أهميته من 
كونه عرضا مسرحيا؛ والرؤية التشكيلية للعرض المسرحى 
تحر المسرح من أسر ديكورات جغرافية وتاريخية ظلت 
تقيد ا لمسرح لسنوات طويلة ؛ وتعطى فخامة يصنعها الخيال 
والإيحاءات والرموز التى تتولد من تزارج المعانى بالخطرط 
والأسطم والكتل والألوان والملابس والإضاءة. 
لفد حاول المصمم أن يجمع كل الأجزاء الداخعلة فى 
لكوين الصورة المرئية للمسرحية؛ فى عرض ( كاليجولا) ؛ 
فى علاقات نظهر فيها وحدة لها تألبر جمالى متميز. لقد 
جاء ايتفسهيم لمناظر وملابس هذا العرض المسرحى مطابقا 
لفلسفة النص الدرامى وللرؤية الإ خعراجية . 
إن افعشاح الغرفة الأكاديمية المسرحية لأكاديمية 
الفئون بمسرحية (كاليجولا) جاء حدثاً جديداً فى 
الحركة المسرحية المصرية؛ وحلق جوا عاصفا من الجدل 
والحوارء أعطى للغرقة اصدارة الفرق المسرحية المصرية فى 
عام ۱۹۹۱ء 


الهوامش 


١‏ - ابی رکامی - كاليجولا - تعربب رمسيس بونان ‏ الهيفة المصربة العامة للكتاب - ۱۹۸۲م (ص)). 

' د كاليجرلا - مرجم سابل (ص .)14١‏ 

" - إبراهيم حمادة - معجم المصطلحات اللدرافية والمسرحية ‏ دار المعارل ‏ 488١م‏ (ص 151١‏ 157). 

1 كاليجرلا . مرجع سابل (ص /958). 

ه - كاليجولا ‏ مرجع سابل (ص .)١198‏ 

.)88١ (ص‎ )١١١( دار الرشيد الجمهورية العرائية  سلسلة الكتب المترجمة‎ - )38١ عبدالراحد لؤلزة  موسرعة المصطلح النقدى (ص‎ - ١ 

۷ - حون كروكشانك - ألبير كامي وأدب العمرد  )19(‏ ترجمة جلال العشرى - الهيئة المصرية العامة للكتاب 1985م (/219, 

4 - فؤاه كربا . آراء نقدية في مشكلات الفكر والفقاقة - الهيئة المصرية العامة للكتاب ب 1618م ص ۴۹۹). 

9 - مامية أحمد أسعد - في الأب الفرلسي المعاصر . الهيئة المصرية العامة للکتاب ٩۱۹۷م‏ (ص ۲۳۸). 

,)١؟4 أثبير كامى رادب العمرة مرجع سابل (ص‎ SL 

.))١ سعد ارش - محاور ارنكاز في تكرين الممفل  مجلة الفن المعاصر  الجلد الأرل (7: 1) ربيع رصيف 1۹۸۷م ص‎ ١ 

7 - ألبير کامی وأدب العمرد - مرجع سابل ص ۷۸. | 

2155105401 (ص‎ ١ أوديت أصلان  قن المسرح» ترجمة سامية أححمد أسعد  مكثية الأتملو المصرية ب يولية 1570م ج-‎ ١ 

14 - برنارد مايوز - الفدرن المفكيلبة وكيف تلوقها ترجمة سعد المنصورى» سعد القاضى مؤسسة فرالكلين للطباعة والدشر - القاهرة - نموبورك ۹م ص 
"7 , 

,)44 محارر ارتكاز في لكوين الممفل  مرجع سابل (مس‎ - ١ 

١‏ - زكريا إبراهيم .. فلسافة الفن فى الفكر المعاصر ‏ مكتبة مصر ‏ درن تاريخ (ص 8؟؟), 
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تجريية الخطاب امسر 0 کک 


وتحصريبية الخطاب السنقدى: ” 





اسز شس : اللعسبة 
الكفاية النصية واستر اتيجية الأداء المسرشى 





عواد على * 


إذا كان من حق الخرج المسرحى أن يجرب فى عمله 
الإبداعى؛ ويبتكر أشكالاً جديدة؛ ويقدم رؤى' 
ومقاربات؛ وصياغات مسرحية غير مألوفة؛ نشمل عناصر 
العرض المسرحى كلهاء تحقيقا لنزوع ذائى؛ أو لقافي 
عام؛ فإن من حق الناقد المسرحى» أبضاًء أن يجرب» فى 
قراءله النقدية للخطاب المسرحى؛ مستشمراً معطيات 
المناهج النقدية؛ والعلوم الإنسانية الحديثة؛ لإنتاج خطاب 
تقدى يدسم بالجدة والحدالة؛ خقبقا لتزرع ممائل لنزوع 

وفيما بألى محارلة نقدية متواضعة جرّبت فيها 
استثمار بعض معطيات (النظربة التوليدية التحربلية) فى 
علم اللفة (أو الألسنية) ؛ وتطبيقها على قراءة عرض 
مسرحى جریی. 
ا 


اقْد وباحث مسرحى » وأستاذ جامعی غراقی . 





النظرية التوليدية العحويلية 

هل يمكن؛ اعمادا على النظربة التوليدية التحويلية 
فى علم اللغة **/ اعتبار النص المسرحى بنيةً عميقةٌ 
للعرض توجد فيه بذور الإخعراج؟ 

وشعبير آخر؛ هل يمكن» فى ضوء هذه النظرية؛ أن 
ننظر إلى النص المسرحى برصفه مكوناً أساسياً يشتق منه 
العرض؛ أو الإخخراج مكوناً خويلبا؟ 

لاشك فى أن الإجابة عن هذا التساؤل سنتحكم بها 
عملية التحليل التى سلفم بإجرائها لسلبة نص 
(اللعبة)* * " وبنية التحوبلاث التى أمجرها الإخراج فى 
العرض المسرحى . 

وقبل البدء فی عملية التحليل ؛ لابد من الوقورف على 
المسائل التى انشخبناها من النظرية التوليدية التحويلية؛ 
لنستنطق بها العرض؛ ونكشف بعض مستوياله السيميالية. 
تقوم هذه النظربة على مجموعة مفهومات أساسية أنتخبنا 
منها منهرمين» فقط؛ هما: 


وو“ 0 


مراد على 


الكفاية اللغوية ؛ والأداء الكلامى. 

۲ - البنية السطحية؛ والبنية العميقة. 
بافتراض ترافر وشائج بدائية بيدهما ربين تمربة (اللعية) ؛ 
(النص الأدبى» والعرض المسرحى) . 

- الكفابة اللفوية» والأداه الكلامى: يميسر 
e‏ النظرية؛ بين الكفاية اللشوية؛ أى 
المعرفة الضمنية لمتكلم اللغة المثالى بقواعد لغته التى تتبح 
له الشواصل بوساطتهاء والأداء الكلامى؛ أى طريقة 
استعماله الكفاية اللغوية بهدف الشواصل فى ظروف 
التكلم الأنية؛ أو ضمن سياق معين. 

وبنجم عن هذا العميبر اعتبار الأداء الكلامى بمثابة 
الانمكاس المباشر للكفاية اللغوية .١(‏ 

۲ - البنية السطحية والبنية العميقة؛ يعثمد نشومسكى 
مستوبين لدراسة جمل اللغة؛ فيميز بين البنية السطحية؛ 
أى البنية الظاهرة عبر تتابع الكلمات الثى ينطق بها 
المتكلم؛ والبئية العميقة:؛ أى القواعد التى أوجدت هذا 
التشابع؛ أو البتى الأساسية: التى يمكن محوبلها لتكون 
جمل اللغة. وهذه القراعد» أو الى الأساسية» لبين 
لكوين الجمل فى مستوى أعمق من المستوى الظاهر فى 
عملية التكلم 0ع 

وينجم عن هذا الدمييز؛ بين البنية السطحية والبئية 
العميقة:؛ إدخال المكون الدلالى فى صاب القواعد 
التوليدية والتحوبلية؛ واعتبار المكونين الدلالى والصوتى 
اللعبة بوصفها كفاية نصية 

إذا كانت الكفاية اللغوبة تقوم على مجموعة أسس 
ضمنية كامنة تقود عملية التكلم؛ ؛ فإ نص اللعبة يقوم؛ 
أبضاء على مجموعة أسس, أو عناصر درامية أو وحداث 
سيميائية؛ تتکون من : : الفعل؛ والحوارء والشخصيات» 
والحبكة؛ والصراع؛ والإشاراث الزمائية والمكانيسة 
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والسمعية. ولابمكن اعثبار هله الكفابة النصية كثابة 
جامدة ونهائية؛ بل هى تعبير لابنحول إلى «خطاب؛ إلا 
عبر استخدام مشهدى لإبصاله. أى بجعله مجموعة صور 
مرئية بوساطة إمجاز صيغ مشهدية إضافية مبتكرة. وكما 
هى الكفاية اللغوبة» تفرد الكفاية النصية عملية الأداء؛ أر 
الإمجاز المسرحى؛ بوصفها الجسد الذى تنبشق منه الرؤية 
الإخمراجية. وترتبط هذه السملية بظروف إمجازهاء أو 
خقفهاء رارنهانها بها؛ ونعنى بالظروف هنا العناصر المادية 
والتعبيربة التى تدخخل فى العملية الإنئاجية المتحكمة فى 
العرض؛ فقد تعدل طريقة تقديمه؛ أو يجرى عليها بعض 
التغييراث إذا ما نقل العرض من مكان إلى آحر؛ أو تغيرت 
عناصره السينوغرافية. ففى أثناء تقديمه على «مسرح 
الرشيد) ؛ ببغداد» محددت بنية العرض؛ ودلالاته المشهدية 
بمساحة الخشبة:؛ والديكور المكون من زنزانة حديدية 
شبيهة بقفص ترويض الحيوانات» قابلة للصعود والهبوط, 
وسلالم خخشبية بشكل معقوف تمئد من عمق الخشبة 
إلى يمين الوسط. وقد نغيرت طريقة العرض حين قدم 
على مسرح الغرفة الصغير فى القاهرة ****, فتحولث 
الزنزانة إلى حلبة ملاكمة؛ وبدلاً من أن يجرى العرض 
على مسرح عابة أصبح بجرى وسط جماعة فليلة من 
المتلفين. واستبدلت طريقة موت شخصيتى وجاك 
واألفريد؛ إلى طريقة أخحرى فقدت الكشير من شاعرية 
الطريقة الأولى ودلالائها. وبذلك؛ بقى النص محتفظا 
بكفايته وأسسه الدرامية؛ فی حین لغیر الأدايء أو الإخراج 
المسرحى ؛ رنغيرت معه ملامحه السيميائية, 


اللعبة بوصفها بنية عميقة (المكرن الأساسى)؛ 

بشكل نص (اللعبة) تنظيماً للمسرحية على المستئوى 
جرد قبل حصول أبة عملية تموبل؛ وبمعنى آخر يمثل 
النص (مكوناً أساسياً) قبل أن يشئق منه «مکون خویلی) . 
غبر أن عملية الاشتفاق هذه ليست بمنزلة نرجمة للبلية 
الأصولية (العميقة) للمسرحبة الئى ينهض عليها 
العرض» رذلك لأن الأسسء أو العناصر التحويلية التى 








يعتمدها اغفرج فى صياغة العرض (* البنية السطحية فى 
نظربة نشومسكى) مول الأنساق السيمبائية للنص إلى 
أنساق أخخرى بوساطة الاستبدال؛ أو الإضافة» أو الحدف» 


وهذا التحول هو أهم ما يميز الخطاب المسرحى عن غيره 

من الخطابات الفنية. يقول مؤلف النص الكائب الفرنسى 

بيير رردى! 

القد أرحيت لى فكرة المسرحية يوم كنت 
جالساً أنا وصديقى رتشارد فى أحد المقاهى» 
وحكى لى عن فصة ونعث فى سجون أمريكاء 
وما يلافيه السجناء من عذاب ووحشية؛ من 
طرف الحراس ؛ والسلطات الأمريكية" . 
وعلى الرغم من أن هذا الإطار المرجعى لايعنينا فى 
عاق ت زع ارات بوصفه بلي عميقة 

أ التمييز العنصرى. 

- سادية النظام البوليسى . 

" . ثنائية اللعب/ الفتل, 

؛ - لنائية الحب/ الكراهية , 

ه ‏ ثائية الجوع/ الشبع . 

. زنرانة تقليدية (مكان محدد)‎ - ٦ 

موث تقليدى (داخل الرنزانة) , 

- زمئان (تفصل بينهما سئة أشهر) . 

5- ملاکم؛ ولاعب سيرك » وححارساك. 

٠‏ إشارات مقتعضبة للحركة والإضاءة والحالة 
النفسية. 

. غياب كامل لإشارات الزى والموسيقى واللوازم‎ ١ 
ويمكن اعتبار هذه الثوابت علامات شوى بذور‎ 
العلامات المشهدية فى المكون التحوبلى. وبذلك‎ 
تفسبيم عملية توليد معطيات العرض المرئية‎ 


مسرححية اللعبة 


والسمعية سطحا لامئناهياً من البنى الإخعراجية 
المضافة:؛ أو المبعكرة؛ أو المسعبدلة:» أو المطورة» أو 
المرجعية كما فى الشكل الثالى ؛ 


المكرن التركيى 





اللعبة بوصفها ببية سطحية (المكرن العحريلى) 

يقدم المكون التحوبلى الذى يفف وراءه الفرج فاضل 
خليل مخربة مهمة فى سياق القراءة الإبداعية للمكون 
الأساسى للمسرحية. وتكمن أهمية التجربة فيما عمد 
إليه المستوى التحويلى من الفضاء على فاعدة المعقولية؛ 
أو مشاركة الوافع السائدة فی المسرح التقليدى» وكسر 
النظام الشفرى القسائم؛ ونوسيع أفن العلامة وإلرائها 
بإمكانات وإيماءات جديدة. 

ولعل العناصر التحويلية التى يضمها الجدول الآنى 
كفيلة بإعطاء تصور واضح عن المكون التحوبلى فى هذه 
التجربة؛ وتقديم الإجابة عن التساؤل الذى بدأنا به هذه 
المقارئة فى الجدول الثالى الموجود فى الصفحة التالية. 


يدميز المكون التركيبى للمسرحية (البئية المميقة +4 
البنية السطحية) بهيمنة تعارضات درامية شديدة الإيحاء 
تتوالد بصورة تدريجية! بحيث تتحكم فى نمو الصراع 


Yey 


مواد على 





الزنزانة التى حولت إلى قفص دائرى كبير معلق بعارضة رفابل للارلفاع رالانخفاض, 
الأطر الثلاثة المدلاة فى سقف المسرح؛ النان منهما يضمان دميئين إحداهما معلقة 
من قدميهاء والأخرى مشنوقة, أما الإطار الثالث فقد ظل فارضاً. 


| الأحذية المدلاة فى السقف, 
زى السجيني اغخطط بالأبيض والأسرد, 


:| زى الحارسين ذو اللون الأسود. 


مفرداث لعبة السيرك.. 

استخدام المايكروفون من قبل الحارس , 

ليع الحدث رفوه على أكثر من فرة زم 
الإضاءة المركرة؛ والموقعية » والمفردة. 


٠‏ ”| إضافة حوارات: وخلاق حقوارات. 


إضفاء الطابع الشمولى على الصراع. .. 


إدخعال الحارس الأول إلى النفص 


ركيد العزل بن الحارس الثالى وعالم السجن. 


) ش خلن نواز فى الحخلم بين شخصية الملأكم (الفريد) ؛ والحارس الأول. 
اللون الببفسجي الدی طفى على السجن فى بدابة المرض» راللون الأحمر الذى 


رائق المشهد الأخير. 0 
الإبطاء والسرعة فى استخدام الموسيفى لز اث لزيا 


ا التحولات السلركية والإيمائية فى أداء الممثلين, j‏ 
٠‏ والممارقة والعضاد بين امتلام وجاك ودالفريد» بالأفكار والأمال والإرادة الإلسائبة؛ 
| والفراغ الذى يكتنفهها من كل جائب!47؟,' 


النضاد بین فصر ممثل شخصية دجاك؛ وطرل مال شخصية (األفريد؛ 
طريقة موث ١جاك»‏ بارتفاعه إلى سقف المسرح وإدحاله فى الإطار الفارغ, ركذلك' 


000 طريقة مرت «ألفريد بتخررجه من القفص ؛ وهبوطه إلى أسفل الخشبة. ٠‏ 


eA 








مسزحبة اللعبة 


الدرابى وتصاعبدة؛ ونهايئه المأساوبة اللتمظهرة بموث ٠‏ وتبرز ججدلية النطوز والغياب؛ أكثر هاتسرز فى 
السجينين بوصفه خلاصا مينافيزيقيا؛ أو غديا للعبة القهر” العرض؛ متمئلةٌ بعارض السجن/ ا 
والتجويع التى يمارسها الحار لالى! اللطة معهما. . 7 بحضوره المادى الملموس يتمظهر عنصرا/ دالا من ناحية 
رتالف هذه التعارضات' من إلارله اهتمام المخلقى ؛ رشو - أبضا - علامة لادشير إلى 
hj 5‏ ا ! موضوعهاء بل إلى علامة أخرى الضمة)» لكرنه 
a‏ مظهرا نشكبليا لابنتمئ إن غالم المنطيات البديهية: إن 
لفريدا جا ۰ غلامة مؤشرية (<1:06) لعنلامة رمزية (اطاهر8)؛ تشير 
ظ الحارس الطيب! “الحارس الغزي ٠‏ الأولى.إلى: الحيوان.المروض» بفعل التجتاورة أو العداعى 
السيرك/ السجن العلى: وندل الشانية على الإنسان المقهور أو المستلب 
الصدافة/ العداء بالإيحاء السريع» أو العلامة العرضية. ويشكل السيرك 
الضعف/ القرة عنصرى الغياب والصورة الذهنية لفكرة الحرية المفقودة 
اللعب/ الملاكمة التى يدوق إليها ٠جاك؛؛‏ وبضحى من أجل أن يحصل 
الحرية/ العبودية غا ا 
تعر الف وينعمى الزى الذى يرئديه المجسينان إلى النسق 
السيميائى الذى يمثله السجن؛ فهو بخطوطه البيض 
oll Sn‏ والسود علامة مؤشربة لصئف معين من الحيرانات 
الحب/ الكراهية (الحمار الوحشى) . وخميلنا كلمة/ علامة «الرحشى؛ إلى 
الغالب/ المغلوب صورة ذهنية تعلق بموقف الحارس؛ ومن ثم مبوقف 
أنغوى/ رجولى النظام الذى يمثله من الإنسان الذى لاحول له ولاشرة 
التكلف! لمعنس 77 013 * 0 فى المجتمع. :وقد بأتى زى الحارس» والنجمة المعلقة على 
الحياة/ الموت . 2 ٠‏ صَدره بمغابة الحافز العلامئ لاستنطاق الخلفية الفكرية 
التى بحملها زى «جاك) و«ألفريد؛ وعلاقيتها بالبنية 
Ka‏ الفععية لال السجن» رالإديرلرجيا قى تحكم فه._ 
الضوء/ الطلمة ر 
الارثفا ع/ الانخفاض بية أداء المثل؛ 00 
الضحك/ البكاء يكشف أداء الممثلين فى عرض (اللعيبة) 'عن بنيثين 
التقريب/ الإنشاء 01 كك 0 
| ا بالإنشاءة ا به المغلان شا 
5 الجمامی | 0 أكاظم 2 الفريد)؛ و(عبدالخالق اغختار ت الحارسٍ الثانى) . 
البتفسجى EE‏ ٌْ 20 7 وقد بفن هلا الأداء برحلة المملين إلى داحل 
السرعة/ ألبطام . شخصيتيهماء والالتحاد معهماء أى تغيير ملانئحهما 
الحلم/ الواقع . الخاصة: وتبديل حركاتهما ونصرفاتهما؛ بحيث بمكن 
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عود على 


الحديث عن تأليف أو تأسيس هوبة جديدة هى هوبة 
الكائن الوهمى المسمى ب «ألفريد؛ و(الحارس الثانى؛ , الممثل المدل 3 
۲ الأداء بالتقريب: وتميز به الممثلان كريم رشيد 


وناجى كاشى. وقد حفن بإعارة شخصيتى اجاك) 

و؛الحارس الأول؛ بعض مميزاتهما الجسمبة والصرية! الممثل الممثل 
شلائرحال هنا صرب الكائن الوهمى؛ كأننا هنا 

بالشخصية تسافر صوب الممثل؛ والممثل لايغئرب عن 8 بالإنشاء الأداه بالتقريب 
هربته ؛ بل يتمسك بها , 


الهوامش, 


(**) لظربة: أر مدرسة لغوية أمسها العالم اللفرى الأمريكى نعوم تفرسكى عام ١481‏ رقد أحدلث هذه النظرية لورة في اللدراسة اللغوية: لما أنث به من مفهوماث 
لغرية جبديدة لانكتفى بوصف عده من الببى اللفوبة وتصنيفها؛ ؛ بل لحب إلى أبعد من ذلك: فنضع النظريات (أو القراعد) التى يمكن أن عدبأ بجميع البنى 
اللدرية فى اللدة التى نم تخليلها ورصفها. 

(*8*) المسرحية من إنتاج الفرقة القرمية للتمثيل (بنداة) خا ة ١‏ , 
سينوغرافيا؛ كامل هاشم. الموسيفى والمؤثرات الصولية؛ هدام عبدالرحمن. 

)٠٠٠*(‏ فدم ضمن غروض مهرجان القاهرة الدولى الثائى للمسرح التجريس ؛ ألو (أغسطس) كذذاء 


الإحالات, 


, 71١ 18/8 الدكتور ميال زكرباء الألسنية: غلم اللفة: المبادئ والأعلام؛ ييروث: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع؛‎ )١( 

(۲) لفسه؛ ص٥٤۲‏ . 

(5) هادى المهدى؛ ١رائعية‏ الحدث رخيالية الإخراج ‏ جريدة «القادسيفا (بغداد) ۱۹۸۸/٠١/۲۹‏ صا. 

(1) عبدالإله كمال الدين» «المرض: المعالجة الإخراجية؛ لمبة القعلا ؛ جريدة «الفادسيا » (بخداد) ۱۹۸۹/۴/۲١‏ ص 

(6) اتجبسدا مسطلحى «الإلكاه؛ رلالتقريب» من الناقد الترلسى محمد مزمن . ينظر مقالئه الحو مقاربة علامية لأداء الممثل المسرحي؛ ؛ (فضماءات!؛ (لرلس) العدد /1- 
0۹۸٩(۸‏ ص١٠‏ 


۳۰ 


4 
: 1 





فى قطة فوق سطع صفبحة ساخنة 
دراسة فى النقد النمااجى 





هانى مطاوع ” 





إن (قطة فوق سلح صفيحة ساخخدة) الى كتبها 
تنسى وبليامز سنة 6 2 هى واحدة من ذلك الطراز 
من المسرحيات التى تنحدر مباشرة من البناء الإيسينى؛ 
وهى المسرحيات الثى تبدر فى ظاهرها كأنها محاكاة 
تكاد تكون حرفية للواقع اليومى؛ أو للأحداث الجارية فى 
البيئة المحيطة بكائبهاء بينما تتحرك فى باطنها؛ على نحو 


معاكس تماماء داخعل عالم تكتنفه الأساطير والرموز 


الكامنة فى الضمير الجمعى. فهاه المسرحية تؤكد ما 
يصر عليه النقد الحديث من وجود بنائين واضحى المعالم 
فی أية مسرحية جيدة مثينة البناء1 أحدهما فوثى 
ظاهرىء والثانى ممتى سحفى ؛ أو بلغة الناقد البنيوى ناعوم 
تشرمسكى بنية سطحية (0ئنةتناتاة 200]:نا5) وبنية عميقة 
(#تنتاءنما5 0065) . وكلتا البنيتين تكمل إحداهما 
الأحرى» ومن نضفيرهما معا كالسداة واللحمة فى 


اص سييست 
«» أستاذ العمثيل والإخراج والنقد المسرحى ورئيس قسم الدمثبل 
والإختراج بكلية الآداب - جامعة السلطان قابوس. 


النسيج تتكرن ملامح الصورة الكاملة ويضح معناها 
الكلى 2١‏ ولريما "كانت المشكلة أو العسيب الأساسى 
لمسرحية وبليامز (قطة فوق سطح صفيحة ساخخنة)؛ هو 
نمو ونضهم بنياديها إلى ذرجة كاد فيها أن نسعقل 
إحداهما عن الأحرى»؛ حى إن اكعشاف الروابط 
والعلافات الجدلية التى تربط هائين البنبتين فى هذه 
المسرحية هو أمر شبه مستحيل على القارئ العادى وبالغ 
الصعربة على المنخصص؛» كأن المسرحبة مسرحينان 
متکاملتان فی حد ذاتهماء لكلتيهما غايئها وعالمهاء بل 
متفرجها أو قارئها أيضا. 

والمسرحية الظاهرة فى (قطة فرق سطح صفيحة 
ساخنة) هى مسرحية هوليوودية خالصة:؛ أى ألها 
من ذلك السوم الذى تتلففه سترديوهات هوليوود 
على الفور لتحوبله إلى فيلم سيدمائى؛ وهى أفسرب إلى 
الساجا (دوه5) أو الرواية الدهربة متشعبة الروافد؛ أو 
بلغة التليفزيون الأمبريكى أقرب إلى «السوب أوبراء 





هانى مطارعم 


«Soap Opera»‏ أى الميلو دراما المستشغر ضة أكثر من 
شخصية والمعناولة أكشر من عمدة من نوع (فالكون 
کریست) وا دالاس) وأضرابهما. 

فرغم تظاهرها بالحفاظ على الوحدات الكلاسيكية 


الفللاث - المكان والزمان والحدث؛ حيث بدي أحداني 
ا ۲ 





فى يوم واحد؛ داحل أحد البيوت الريفبة الكبب 
الجنوب الأمبر كى؛ متركزة حول إشراف رب هذا ألبيت 


على الموث وتكالب أسرئه على ميرائه..٠‏ فإفهها ماش فينة: 6٠.0٠.‏ وأسد 
) 6 س. لقد اكتشف أن زوجه كانت السبب فى انتحاو 


دائبة الحركة طولا رعرضاء تتنقل بعن الزمن الماضى _ 
والزمن الحاضرء وعلى طريقة إبسن نستدعئ تناع د 
الماضى التى نفسد رواء'الححاضرء' ثم نهى تلاخخل حجرة هن" 
حجراث البيث وتخرج إلى الأخركره وفق ,كل مرة تبسخ 
قصة جانبية نكاد تكون مسرحية في حد ذانها؛ فملاقة . 
ماجى وبريك المضطربة عالم فى سول ذائه؛ وكفاح ماى 
وجوبر المستميت من أجل الميراث هو الأخر مشروع 
لمسرحية. قائئمة بذانهاء وأخيرا هذا الصندام المثيز بين الأب 
امحئضر' وابنه الملعضل لديه: الذى يعغقد أنه لا ديه 
بحدل' هو الأخحر. عصبا دراميا يكاد يستقل بنقسه, ١ ٠‏ 


المسرحية تبدأ مع وصول الشفریر الى الذى يناد 
إصابة بابا الکبير  «Big Diddy»‏ بسر 9 الفو لون ونسابن 
ماى وماجي, وهما زوجنا اپنیهء إلى | لقديم مبررات 
استحقائهما واخدة دون نَالأخرى ميراث ي الأب ؛ ال 
۴ الضيعة الشاسعة التى بناها من الصفر. ولبدو َة 
زوجة جوبر- : لابن الأكير اکر رجحانا لصف 
دسعة الأطفال التى أمجبعهاء والثى تقدمها كمبرر 
لاستحقاقها النصيب الأركير من الإرث؛ بم يجعل.ماجى 
زوجة ة بريك. لاہن الأصيغر: والألير بجند أيه .. ندور فى 
المنزل وتسقلب على بسريرها كالقطة فبوق سطع من 
الصفيح الساخين؛ ممحاولة أن ندفع. زوجها بريك إلى 
الدفاع عن حقه فى المميراث؛ ومتماول استدراجه يكل. 
الوسائل إلى فراش الزوجية الذى هجره إلى إدمان الخمر. 





م 
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إنها تربد أن تلبت أنها ولود منجبة لتؤكد أحفيئها هى 
الأخرى فی أسثلام جزء من هذه الثروة؛ فی طل مفاهيم 
هذا امع الجدوبى الغافظط المسرسث الذى بصر على 
لسليم الثروة إلى الفروع المسثمرة فى شجرة العائلة , وهى 
ر 8 ة على الامتداد ااا ار 


- بيك - ذلك الشاب الرياضى الجميل‎ e 


انا هيو رالشاللاعب وفراش الزرجية وهربه إلى 








"متتتامزهما كل "ماه الأخمرة وما تأكدث من أن مشاعر 
سكبير ‏ بالذاث ‏ مجاه زوجها بريك كانث مشاعر 


٠‏ .مشبوهة ب وذلك تأسيسا على ما علمته عن ميوله 


الجدسبة المثلية ‏ واجهته بشذوذه مما أدى إلى انهياره 
Ca‏ 

ول كان الأب بفضل يريك توزوجه على ا الأكبر 
جربر وزوججه ماى؛ فقد راح يشارك ماجى محاولتها 
استرجاع بريك 7 عزلته إلى الحياة الطبيعية» ما يضطره 
إلى مصارحته بشكوكه هو الآخر فى .علافته يسكبير 
رهی لتى يصفها بأنها علاقة قذرة؛ فبشور بربك ,فى 
القابل ود وشهم الأب بأنه 9 'يفهم المساعر الإنسائية 
الحفيفية؛ 3 يحب سوى عالم ملئ بالأكاذيب ويفهمه 
أن كل من حوله يكذب علبه حول حقيقة مرضه» 
رمي فى النهاية بالقتبلة فى وجه ه الأب إنه يخبره بأن 
مُرضه لأ شفاء منه نه وبأن أيامه معدودة. “. وإذا کان 
الجميع : الأ م الكبيرة (Big Mama)‏ وما رجزار رحتى 
زوجه 0 . إذا كانوا كلهم بخفو عنه الحفبقة 
فالس هر مصالحهم اناعم الشخصية لو حبهم 
له وبعد هذه المكاشفة, ينصرف الأب خبطا متأهبا 
لر با شر باي أن تواصل صنراعها المستمين 

من أجل الاحتتفاظ بالشروة وترئاسة الأمسرة بعد موت 





الأب» فتدفع بربيك دفعا إلى فراشهاء مصممة هذه امرة 
على اختصابه - إذا اقتبضى الأمر- ومبررها فى ذلك أنها 
أعلنت كلها للجميع. بأنها جامل» وذلك رغبة منها بان 
تفوز باختيار: الأب لبرياك ملفا له فى ركاسة ,الأسرة وإدارة 
شؤنها وأموالها.. .. ا رم 
٠‏ ومكلاء إن نا سما بامسرنعية الطادر في فة 
على مطح صفبيحة مإغدة) هى مسرحية في معدي 
تتنارل ظواهر مُتسعددة؛ وتطرح أكشر من معنى. إنها 


ا مستكميتثت ص أجل المأدةء رھی أيضاً مسرحية عن فقدان 
التبواصل والثوافق؛ سواء بين الأزواج وزوجائهم؛ أو بين 
الأباء والأبناء أو بين الأ وأحيه» لم هن عن الملاقات 


الجدسية بدوعيها؛ الملاقات الجدسية الآلبة؛. وهى التى. 
يتحول فيها البشر إلى حیوانات مترالدة» رالملاقات: 


الجنسية الطليقة. غير المقيدة التى تبدا وتندهئ عند المئعة 
الخالصة وحدهاء ‏ وه عن فقندان نوع ثالث للعلاقات 
الجدسية يجنمع أفضل ما فى النوعين السابقين. مجمل 
القول. إن.المسزحية الغاهرة فى (قطة جلى سطح صفيحة 


البرودواى وهوليوود فئ: الخمسينهاث؛ بما فى ذلك توفير 
بعض الأدزارلممئلى الاسعوديو ممن يمضفون الكلام 
ويهزون رءوسهم أسفناً طوال “الوقت لأنهم لا يججدون" من 


ماجى ؛ المرأة المثيرة التى تتلوى نصف غازبة على سريرها 
ذى الأعمدة النحاسية؛ وهر ما يرضى منتجى هوليوزد فى 
الخمسيليات تماما ويسعد حممة كإلبزابيث الابلور 


بوصفها إحدى ملكات الإغراء (مادطصر؟ ×50) فى , 


السيدما العالية. 


ولكن المسرحية الخفية فى (قطة على سطح صفيحة 
ساخعية) هى شئ مغاير تمامأ بعيد كل البعد عن 


كليشيهات. هوليوود! إنها: مسرحية غريبة تكتنفها الأسرار | 


الأسطورة الحبرنة. 


والرموز وتتخللها. ممارساث لشعائر وطقوس قديمة ميدثرة؛. 
تصور عاما يتحرك من سطوة الرجل إلى سيطرة النبسوة؛ أو 
من مجتمع أباسه الرجل (بزاءزوه5 لسلجسامنة2) إلى 
مجتمع محوره امرأة (اداءو5 لداجميوضاه!).: بكل .ما 


. يمئله هذا التغيهر من قمع لأحبلام الرجل فى البسمطرة 


أ وبطرخ وبليامز هذا المغنى فى مسرحيته الباخعلية بروج 
الكوميديا ؛ ولكن. بعد قلبه رأسا على عقب وإفساذه وفمع 
النهجة فب”بمزاخ "الموث المنهظر على المسرحهة ثن 
بدايتها إلى نهايتهاء وبمليات الفمع المستمر للرجال من 
شخوص المسرحية» وكبتهم خنسياً بل محازلة خحضيهم؛ 
وإبطال نفرقهم الذكورى العدرانئ إيطالا ناماه | 


وتلق المسرنحية الخفية يلاق ف الم الأساطير تسطر 
على ما دشاء منهه حفى إن حبكتها تبح ترقا فل 
التجميع أو الكرلائج)' (6قهاام) لأساطير أورفئوسشن 
وؤزيديس وأفروديث وأدونيس ازجلج امش وه شتقاره 
وطقوس قعل المللك المقدش الف أفاض سير جيمس فرازر 
فى الحلتيك عدها فى كعابه. الشهير (التضن الذهبى). 
فی ادبم الأنطوزة فى ٠‏ كثير من «الجزرتسلك "٠ء‏ أنثال 
ألفربد جارئ (ثلاثية أوبو) » أبوْلوْتييرٌ (ئديا تريسياس) 1 
ت.س : إبليرت (الأرض الخر اټ میمش جوس' 
(أوليسيز) ؛ فنظهر شخضيات مَاجى وبزيك والأب الكبير 
كالضوز السالة 1۷67 ةغة “0N‏ لأقرؤديث وأورفيوس: والملك 
المقدمن”اشضلورع عن غرلنه: أو ل بعبارة خر - لظهار 
الشخصيات الرئيسية الثلاث “كا جبزوئسك! لسماذجها 
الأنظونة الأصلية أو الأرلية (دممبزاطه): * 3 ' 


فى أساطيدرها الأصلية؛ فإن وبلبامر يلجأ إلى.نوع من. 
الخدع و الحيل الفنية التجارية (مناءاوتم61) بما تلجاً. 


راف 


هالى مطارم 


إليه السيدماء حصرصا فى أفلام الإثارة والمغامرات؛ 
رنب وتمنطقى مثل هذا اللقاء الافتراضى. ومن أمثلة 
ذلك أفلام ك (طرزان والمرأة الفهد)؛ و(هرقل يقابل 
ملكة سبأ) فى السيدما الأمربكية والإبطالية و(إسماعيل 
يسين يقابل ربا وسكينة) فى سيدما «الترسر؛ المصرية. 
وفى مثل هذه الأفلام يقبل المتفرج . بغير اعتراض - 
هذا اللقاء ١المغبرك)‏ الذى يستحيل تخفيقه؛ سواء فى 
واقع الحياة أو واقع الأسطورة نفسها. وهو يقبل الخدعة 
أر- العسبارة العامية : ذهذا البكش الفنى؛؛ قط 
كمقدمة يمكن التغاضى عن مصدافهاء طالما تعد 
بالكشير من الإثارة والعشويق. فلاشك أن لقاء مثل هذه 
الأقطاب يمكن أن بؤدى إلى صدام مروع) رمعركة 
حامية الوطيس» تهيج مشاعر المتفرج ولبسط أساريره. 
وبلجأ وبليسامز فى تبسريره الفنى للقساء رديت 
وأورفيوس ؛ فى صورة ماجى وبريك؛ إلى إحدى الوسائل 
الببائية الفديمة التى برع شكسبير خصرصاً فى توظيفها 
فى 'كوميدياته؛ وهى التدكر والالتباس (800 156ناج21 


` فماجى يخدعسها مظهر بریك‎ . )nistaken identity 


الرياضى الرجولى؛ وتنصور بطريق الخطأ أنه صورة من 
أدونيس : الراعى الجصيل الذدى أحبده أفروديت فى 
الأسطورة. وبربك هو الآخسر يخدع بدوره فى صسورة 
ماجى الطالبة الجامعية قبل زمن المسرحية؛ ويجد فى 
رفئها وحجلها وعذربئها صورة من يوربديس محبوبة 
أورفيوس؛ وهكذا يقكرث كل منهما بالآخر. ولكن مع 
مضى الوئت رنكشف شخصيتيهما الحقيقية؛ يحدث 
الصدام بينهما وتتحطم حيائهما الزوجية. وبالطبع يبدر 
ذلك أمراً منطفيا لأن أفروديت وأورفيوس (أى الدموذجين 
الأصليين لماجى وبريك) لا يصلح أحدهما للآخسر 
بمنطق حياة الأسطورة نفسها. ويتعمد وبليامز الكائب 
لحك أن يعد اللقاء بين الالئين - وهو ما أشرث إلبه 
على أنه حيلة تجماربة ‏ إلى زمن سابق لزمن المسرحية 
حتى يشجدب أى تشكبك فى مسلامة البداء الدرامى 
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لمسرحيئه ومنطقيته. وهو عندما يبدأ مسرحيته من 
محاولاث ماجى المستميكة لاستعادة بريك لراش 
الزوجية؛ فهو يتخير لمسرحيئه شكل البارودى بإفدمةم 
للكرميديا أو «الححاكاة التهكمية للكوميديا؛ . فعلى عكس 
الدمط الكلاسيكى للكومبديا الذى يلاحق فيه الفتى 
الفئاة محاولا الفوز بحبها؛ فإننا مجد الفتاة هى التى تقوم 
بالمطاردة عند ويليامز: رفضلا عن ذلك فهو وكما 
سنشرح بالتفصيل فى نهاية هذه الدراسة - يمضى طوال 
المسرحية قالباً أركان الكوميديا رأساً على عقب» عامداً 


متعمدا. 


وهذه الدراسة التى كتبت لها عدواناً؛ (الأسطورة 
لمحرفة فى قطة فوق سطح صفيحة ساخنة؛؛ هى محاولة 
لفراءة المعانى الداخلية لهذه المسرحية؛ التى يكمن أغلبها 
فى بنيئها السفلية الموغلة فى العمق؛ والثى قد لا تكون 
مرئية بما فيه الكفاية لعين القارئ العادى. وفيبها 
سأحاول الحديث بالتفصيل عن كيفية تخريف الأساطير 
المستوحاة فى المسرحية؛ سواء عن طريق إعادة تقديمها 
فى كثير من الجروتسك؛؛ أو من خلال دمجها بعضها 
بالآخمر باستخدام ما أشرث إليه برصفه حيلاً فنية؛ أو 
دجلا فنياً 010001016 : وأيضاً سأوضح كيف يرظف 
ويليامز التحول الكامل للشخصيات ذأؤهامهتقاة16 
نوظيفاً درامياً خخادماً لمعنى العمل ومطوراً لعقدئه الدرامية 
فى الوقت ذانه؛ وأخيراً سأقف عند أسباب وكيفية صياغة 
المسرحية فى إطار نهكمى للكوميديا تنقلب فيه ملامحها 
رأساً على عفب. 
النقد الدماذجى 
مقدمة ضصرورية 

آثرت أن أترجم المصطلح الإ جلیری Ah ety p۸1 C!۰‏ 
إلى صيغة «النقد الدماذجى»؛ تنبا لسوء الفهم أو 
اللبس الذى قد يدشأ من ترجمته إلى ١النقد‏ الدموذجى؛ 
(باستخدام صيفغة المفرد) ؛ فهى قد تقود إلى معنى «النقد 


اك الأسطورة الممرفة 


المشالى؛: وهو معنى بعيد تماما عن نلسفة وأهداف 
المدرسة النقدية التى نحن بصدد الحديث عنها. كذلك 
تنبت استخدام بعض الشرجمات الأخرى الشائعة 
للمصطلح نفسه؛ مثل النقد الأسطورى؛ أو النقد 
الملرطمى أو الشعائرى أو النفند الأصولى: لأنها وإن 
كانث تشرح بعضا من مقرمات أو خصائص هذه المدرسة 
النقدية فإنها كلها مصطلحات اغشزالية؛ فيها الكثير من 
التصرف وتعوزها الدقة. ش 


والمقفصرد بالنقد الدماذجى»؛ هو للك المدرسة التى 
تعتمد؛ فى فهمها وتقييمها للعمل الأدبى أر المسرحى؛ 
على مضاهاته بالدماذج الأصلبة أو الأولية ‏ وهى التى 
يعتقد الناقد أن شخصيات هذا العمل قد نسجث على 
منوالها. وتنظر هذه المدرسة إلى الأساطير الأولى بوصفها 
. اشرن الدى يحتوى على مثل هله الدماذج؛ فهى أشبه 
بكثئاب المطبخ الذى مد فيه ربة البيث كل وصفات 
الطبخ الأساسيةء أو أشبه بكتالوج اللخهاط الذى يحترى 
كل «موديلات» الشباب المعررفة مزردة ١ببائرونات)‏ 
تساعده على تفصيل ما يريد من قطع الملابس؛ بقعسها 
على غرار هذه (البائرونات؛ ؛ وقد يضيف بعض اللمساث 
الخاصة فى عملية حياكة وتشطيب الذوب» ولكن ييفى 
مقاربا فى صورنه النهائية للبائرون الأساسى أو الأصلى» 
الذى صمم على غراره. 

وتتحدر مدرسة النقد الدنماذجى مباشرة من أفكار 
ومنجرات كل من عالم النفس ججوسداف يوثج وعالم 
الأنشروبولوجيا سير جيمس فريزر. فنظرية يولج عن الذاكرة 
الجماعية أر اللاشعور الجمعى Collective unconacious-‏ 
5 هی الفكرة المحورية» أو المفتاحية؛ التى قوم عليها 
هذه المدرسة:؛ وهى النظرية التى تذهب إلى أن الإنسان 
المتحضر يحتفظ بشكل غير واع بالمعارف الأولى التى 
تكرنت له فى فثئرة البداوة؛ فيما قبل التاريخ؛ وتختزئها 
أساطيره. ويفسر هذا - كما يلاحظ وبلبسرس سكوث - 


تلك الرغبة الغنامضة لدى البشر فى الاسشماع إلى 
القصص الأسطورية؛ على الرهم من أن ما فيها من 
عناصر خارقة لم يعد له أى سيطرة لعبدية 247 , 


هذا اليقين بأن الأسطورة تشعمل على منابع المعرفة 
الأولية جعل من كتاب فربزر (الغصن الذهبي)؛ المعين 
والمرجع الأسامى لأقطاب مدرسة النقد الدماذجى. 
والكتئاب عبارة عن دراسة للسحر والدين تفع فى النى 
عشر مجلداء نشرت ما بين 1484٠‏ وحثى ١515‏ ؛ وتتبع 
عددا من الأساطير منذ منشىها فى ما قبل التاريم وحتى 
تبلورها فى صورها النهائية فى العصور المتأخخرة ويعد هذا 
الكتاب حستى يومنا هذا واحدا من أهم الإمجسازات 
الأنشرربولوجية والأدبية فى اريخ الفكر الإنسانى: إن لم 
يكن أهمها على الإطلاق. 

أما الولادة الفعلية للنقد الدنماذجى؛ فجاءت على 
أيدى تلاملة فريزر من أعضاء مدرسة كمبيرديج التى 
نشطث فى العشربنيات؛ أمشال مس جين هارسون؛ 
وجبابسرت مورى؛ ون. م. کورنفورد» رأندرو لانم. وقد 
تجاوز هؤلاء البحث فى الأساطير نفسها إلى البحث فى 
علاقة الأسطورة بالأدب بصفة عامة والمسرح بوجه 
خاص. وأخعذت مدرسة النقد الدملاجى تتبلور أكثر فأكثر 
مع دراساث وأعمال نقاد البنيوبة المحدئين؛ أمثال ليفى 
شتراوس ونورئروب فراى؛ وللأخخير دراسة أساسية تعرف 
بنظرية الأساطير #مطالاة1 05 160:9" ضمنها كثابه 
تشربح الیقد o٤ crn‏ رomامص4‏ ؛ ويأهب فيها إلى 
أن الأساطير الأولى تمتورى مختلف أنواع الحبكات 
الدرامية وأنماط الشخصيات الأساسية القائمة فى 
الأجداس الدراسية الكلاسيكية الأربعة؛ الشراجيديا 
والرومانس والسائهر والكوميديا. وتأسيسا على نظرية فراى 
هذهء فإله يمكن دراسة العمل الأدى فى ضوه الدماذج 
الأسطورية الأولية ؛ ويصبح مدى اقتراب العمل منها أو 
ابتعاده عنها أساسا لفهمه ولفك رموره الداخلية؛ 


ME 


وللحكم على جدته وقدرة: مإلفه على الاستحداث 
والابتكار, 4 ْ 
كما يلاحل سكرت ‏ ويلبرس» فَإنْ النقد السماذجى 
ند بشئرك مع بعض المدارس النقدية الأخرى فى بعض 
مقومائه ومراميه: ولكنه فى النهاية ينفرد عنها جميعا: ' 
ايتطلب («النقسد النمساذجى) - كالتقد 


.الشكلى . - قراءة دقيقة للنص, ولكنه يعلى 


من الناحي الإنسائية بأكثر من القتيمة 
الجوهرية للإشباع الجمالى» ريندو أقرب إلى 
٠‏ علم النفس لتحليله استهراء العمل'الأدبى 
للجمهن (030:) وهو مع ذلك اجشماعى 
فى بحفه عن الماضى الحسضسارى أو 
الاجتماعى؛ ولكنه ليس تاريخيا فى عرضه 
قيمة الأدب بعصرف النظر عن الزمن» وبمعزل 
عن الحقب والعصور:”*. 


الأسطورة المتخولة إلى جرونسك . 
بريك» أو أورفيوس مصفدا فى الأغلال: - 1 


رغم أن هذا انك يهدف إلى تفادى النقد 


الخارجى اناا E»)‏ :قدر الإمكان» أى الشد 
الذى يلجأ إلى معلومات من خارج العمل الأدبى نفسه» 
لفهم معانيه وأغراضه والذى قد ينشهى إلى بعض 


التخريجات التى. لا يحدملها سياق العمل نفسه - فإننى. 


لم أستطع مقاومة إغزاء :ربط (قطة فوق سطح صفيحة 
ساخنة). بشغف تنسى وبليامز بأمنطورة أورفيوس. من 
ناحية؛ سنجد أن شخصية بريك وهى الشخصية الحورية 
من الرجال فى المسرحية - مخمل الكفير من املاح 
لأورفيوسية» ومن ناحية أخرى يمد أن تتسى ولليامز سه 
يفر بأنه ظل قرابة سبعة عشر عاما مشغولا بفكرة كتابة 
مسرحبة ندور حول أسطورة أورنيوس؛ هذه السنوات 
السبع عشرة هئ الفئرة. بين ظهور مسبرحيته (معركة 
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الملابكة) عام 1442 رهى الثى بمكن. أن توصف 
بأنها المسودة ا للمسرحية حول أورفيوس -» ونشر 
مسرحيده (أزرفيوس بهبط) عام 1401 التى جى 
كالطيما النهائية للمسرحية المرجرة حول الموضوع 

نفس . آنا (نطة فوق سطح صفيحة ساخة) التى 
همرت طبعشها سنة 1188 , فهى تنويع أخبر على 
الأسطورة نفسهاء وهى النغمة المقابلة ل.(أورفييوس 
يهبط) على وجه التحديد. 


وكمحاولة لتحديد ملامح بريك بوصفه شخصية 
أورفيوسية؛ وكذلك لتحديد الفارق بين كل من (قطة 
على سطح صفيحة ساخية) و(أورفيوس يببط): سلجا 
إلى بعض الأوصاف والتعريفات للصور الأورفيوسية من 
کاب (أبروس والحضارة: بحث فلسفي عن فرويد) 2 
لؤلفه هريرث ما ركيوز. 


ففى فصل الكتاب الذى د عنوان اصور 
آورفہوس ونرجس)؛ یربط ما رکہوز ررفیوس وئرجس؛ 
ريقدمهما بصفتهما النقيض المنطرف لبررميثيوس «البطل 
التمعلى لمبدا الأداء الميز» .. واالبطل الذى تقدمه 
الثقافة ميثلا للكد والإنتاجية والتقدم من خلال الفهرا. 
رمع لظيرهما ديونيسيوس بمثل. أورفيوس ونرجس رفض 
المقلائية؛ رصورهم ھی صور الفسرح والإشباع 
والتحر”"'؛ وهذه الصور_ كما يقول ماركيوز: 
الستدعئى خبرة ؛ عالم لا يجب أن تتم السيطرة عليه 
رالتحكم فيه ؛ بل بتحشم خريره » رهی حرية من شأنها أن 
نلق قوى إيروس الذى تقفيده الأشكال المقهورة 
والمتتحجرة للإنسان أو الظبيعة؛. وطبقا لذلك».فإنه يصبح 
على كل من أورفييوس ونرجس العمل. على (استعادة 
البهيجة وإيقاف الزمن؛ وامتصاص الموث والضيمت والنوم 
والليل والجنة ‏ أى مبدأ الدرفانا كحياة وليسث 
کموت». وهکذاء فإن ماركيز يقدم أورفيوس بوصفه 
نموذجا للشاعر بوصفه المحرر وصاحب المراج الخلاق» 
وواضع النظام الأرفى .فى عالم متحرر من القهرا؟؟ , 








أما عن ارتباط أورفيوس'١بالجدسيةالمدلية»‏ إن 
مازكيوز يفنْسر الأمر على أنه شكل:من أشكال الاإحعجاج 
على النظام الصنارة الذى تفرضه الجنسية الخلاقة أو 
Jjlدة représaive order ‘of procreative“sexkality‏ ع 
لت تمكم'الغالم التاتلیدی. إن إبروتن المادى مرفوض 
عن كل ن أزرفسورس:ونرجس: لين من أجل «مثنال 
أحلاقی؛ بل سعيا وراء (إبروس! أكثر امتلاء 
وذارتواءة!' !أ بعبارة أخرى”؛ فإن.ماركيوز يعبدقذ أن 
صورة إل الخب التى يقبلها كل من أورفهوش ونرجس 
هئ ضورة الإله الذی يميح كل أنواع' الحب وك أنراع 
الإفراط فن"اللذة. وأخيراه وعند: رسج-الصورة النهالية 
لأورفيو. أو ترجسين, خخاصنة فئ“عالم: تؤكد “لقافته صورة 
برومئيوتن كالباطل المثالى - فإن ضؤرنههما نصبح ‏ “كما 
يؤكد ماركينؤز: صورة الرفض العظيم» ويصبح زنشنهما 
لكل انم نظلق؟ لحشيقنة جديدة تقوم علق غبادئ 
مخختلفة : وقق e‏ هذه ا 0 هلا 2 س 

بعلن مار كيز 


ن 2 ا لر نيد 
ش بسبطر على النوة اموت عن طريل التحير. 
م فته هي الأغنية؛ وعمله اهو أللعب «رفاط», 
. 4 أوحياة نرچجس ھی حياة الجمال؛ ررجوده هر 
الال ۰ : 


وانفافا مع "هله النظرة 7 ضور زورون وإلى النظام 
الأورفيوسئ كما يطرجها مازكيوز؛ فإن مسرحية وبلهامز 
(أورفيوس: نهبط): تبلدو كالمسرخية الأورفيوسية الصرفة؛ 
اتی تفل بتحقيق.قدر.أورفيوس ».فى رفضن نظام موصس؛ 
علق قوانين:مبداً الأداء والإنتاجية؛ وعلى النظر إلى ا موت 
والفرح والسلام بوصفها :كلا بوححبا؛: وعلئ النقيضض. من 


ذلك»بفإن مسرحية (قطة فوق مطح ضفيحة سبالصة) ٠‏ 


هى المسر حجية ”الث لون ر وح الأسطورة الأصلية» بتفديم 
أورفيوس (بريك) وهو يستسلم لتقاليد مجشع خكمه 


الأسطؤرة مرن ٠‏ 


تغاليم. الجدسية التكالرية أو المتوالدة: وهكذا يصبح مال 
فى (أورفيوس يهبط)؛ هر الصورة المتطابقة مع الدموذج 
الأسطوري؛ فهر الموسيقى الساحم الذى يعجول فى 
البرارى؛ حاملا جيثاره فى بده وقلبه على إلبد الأخبري 
وأحد ألداب على الأرض» والأخترى فى السماء. أا 
بربك فى (قطة على سطح صائيحة ساغبة) فصي 
ضورة نوكمبة للدموذج تشه نير كلاعب الكرة 
ومعبود جماهير الملاعب الرياضية؛ الذى يعتزل اللعب 
رهو فى قمة تألفه؛ ببب إصابته, البدنية والنفسيةٍ ‏ هر 
أورفيوس-محبط؛ بنوقف عن ألمزن بعد أن فقد القدرة 
على إمشاع مشجعيه بفنه..إله أورفيوص الى فقد روح 
العمرد؛ واستشلم .لقيود الزواج ومتطلبات .استمرار: القبيلة 
الإنسانية؛ فى :مج تمع متعنهنب: يملع :الجيسية غير 
المسمرة ‏ التى .لا تنسهى الإ جناب سوام بين الرجل 
وا مرأةء أو بين الدين من الجدسن: نفيسه (الجنسية المثلية) . 

وبناء على. :ذلكء٠فإن‏ المسرحجتين تصبحان:(أررفيوس 
طليقنا) و(أزرفيوس مضفدا انا مليف ال 
للغلائيات اوا ا امي د 


وإذا نحن جنا إلى الأسلررة الأصلية ا 
فإننا تجدها نقسم جربة أورفيوس إلى مرحلتين ؛ أورفيوس 
ما قبل هادس «وعفه1[» ٠»‏ (العالم السغلى أو العالم الآخخر) 
رأورفيزس ما بعد هادس. والمرحلتان نشبهان إلي حد كبير 
مرحلتی آدم الشاب البرئ أو آ أدم ما قبل ألغواية» وآدم بعد 
الشسقوط والطرد هن الجدة؛ :فأورفيوسن 2 المؤحلة الأولى 
هو الفنان العظيم الذئ يبسهر الإنئسان والخبيوان وحئن 
الألهة؛ بمؤسيقاء*الساحرة» زهر الروح البرية والخرة. “ومع 
ذلك,.فعيدما: اتمرت. زرجه وصح-عصسوبة. فؤافهء الحوربة 
يوريديس من عضبة ثعباك» يهسبط وراءها .إلى “العسالم 
ابسفلى لک وينمح أسمرا فق al‏ 
البديعة؛ فيعطيانة الإذن فى أن:يأخحد يوريديس' مهن 
الأرض ثانية ؛ ولك بشرط واحيد: وهو ألا يلعفت لبدظز' 


dalan 4‏ 1-1-1 هه 


هالى مطار ع 


إليها أثناء الرحلة؛ لكنه يفعل ذلك للأسف» رعليه فإنه 
يفقدها إلى الأبد. 


يبدو أورفيوس فى المرحلة الثالية؛ 'كسير الفؤاد؛ حزينا 
حزنا لا يمكن التخفيف منه. وهو يقتل نفسه فى بعض 
القصص؛ وفى الحكابات الأكشر التسشاراء بقطع إربا 
بواسعلة نساء طروادة اللوانى طار صروابهن من الضيسرة 
پسېب حه الفلص إزوجي!؟ 1 , 


وفى نطاق الأسطورة؛ فإن (أورشيموس بهبط) هى 
المسرحية الثى تدور حول أورفبوس ما قبل هاديس» بيدما 
تصبح (قطة فوق سطلح صفيحة ساخحة) هى المسرحية 
التى ندور حسول أررفسيوس ما بعد هاديس. لكن 
المسرحيئين تستخدمان استراتيجيتين مختلفتين فى معالجة 
الأسطورة؛ ونقدمان وجهتى نظر متباينئين حول شخصية 
أورفيوس والمبادئ التى بمثلها. فوبلبامز فى المسرحية 
الأولى - مثله مثل رومانسى الفرن التاسع عشر أمبن 
بالنسبة إلى نغمة الأسطورة وعظمة الدموذج الأصلى؛ 
فهو يحافظ على روحها البطولى الرومانسى ويقدم بطله 
على أنه صورة غير محرفة أو مشوهة من الدسوذج 
الأصلى لأورفيوس. أما فى المسرحية الثانية (قطة فوق 
سطح صفيحة ساخدة)؛ فهو- كما ذكرنا من قبل - 
بطع أوصال الحبكة؛ ويقدم شخصبة أررفيوس (فى 
شخص بربك) فى كثير من الجرونسك. 

إن فال فى (أورفيوس يهبط) يسير نحو النهابة بوصفه 
متمرداً؛ أو بوصفه منشفا لنظامه الخاص» وبكمل قدره 


بموته. ففى البداية بتحدى مجشمعه بحبه الحرم لامرأة ٠‏ 


متزوجة؛ وفى النهاية - وبمحض إرادته الحرة - بفشحم 
النار المشثملة لكى يموث مع المرأة التى أحبها. ويصبح 
مونه احتجاجا على النظام الذى يتسم بالقهر؛ والملى 
على أساس مبادئ الأداء والإنئاجية والجدسبة المنجبة 
(المدوالدة) . ومثل أورفموس الذى خخلف رأسه المقطوع 
رفبشارئه نطفوان على نهر هربوس؛ لكى يصبح مقدسا 


A 





ويعبد بعد ذلك بواسطة التابعين له والمؤمبين به" فإن 
فال يترك خلفه فى الرماد المشتعل؛ معطفه المصنوع من 
جلد الشعبان؛ علامة تهدى إليه ذلك الطراز الهارب 
المتسصرد من بين البسشر؛ من سي ص حون أباعه 
ومريديه!؛!)؛ ثماما كما ترك المسيح رداءه لحواربيه 
يتخاطفونه ويشمسحون به سعيا وراء البركة وتأكيدا 
للعهد. 
أما بريك فى مسرحبة (قطة فوق سعلح صفيحة 
ساخنة) ؛ فهو بوصفه مدافعاً عن الجنسية المثلية؛ يمثل 
مرححلة متقدمة جمدا من التحرر ومستوى أعلى من التمرد 
الاجتماعى؛ لكنه ‏ على حلاف فال - يعجر عن أن 
بواجه مجتمعه بعلافئه الجنسية مع سكبير صديفه 
الحميم؛ والبديل عن يوريديس فى هله اللسخة من 
الأسطورة النى تصور أورفيوس على أنه مثلى جدسياً. 
وعلى عكس أررفيوس الذى فقتل زوجه حطاء فإن بريك 
بئل صديقه الذى يحبه وهو فى كامل وعيه؛ نتمجة 
لجبنه الاجتماعى .. فهو يتركه لكى يواجه وحده حجر 
مجتمعه؛ وهو يعرف أن الموت هو اغبا الوحيد لسرهما 
فى مثل هذا الجتمع المتزمث : 
«ماجى: أندما الاثنان كان لكما شئ يجب 
أن يحفظ جيداء نعم.. شئ يجب ألا 
يفسد.. لعم!.. وكان الموث هو 
صندوق الفلج الوحيد الذى كان 
بإمكانكما حفظه فيه" . 
ومن الواضح أن بربك لا يتحقق له قدر أورفيوس؛ 
فهو لا بستمر فى حداده على صديقه الذى انشحر؛ 
ولا يموث أو بفئل مثل أورفيوس. ورغم أن ماجى فد 
توحى فى بادا الأمرء بالسمائل مع المرأة الطروادية التى 
يمكنها أن تعذبه حتى الموت. فإن ماجى ‏ كما بتضح 
من تطور حمدث المسرحية ‏ تصبح القوة الثى اول أن 
أحذه بعيدا عن السكر والعزلة » وأن له على التصالح 
مع نظام الحياةٌ: 








ااا اام الأسطورة المحسرفة 


١ماجى؛‏ يجب أن سمح للحياة بان تستمر.. 
حتى لو أن حلم الحياة نفسها قبر 
وانتهي ٠.١‏ (ص۸٥).‏ 


وأخيراء فى لهاية المسرحية؛ فإن ماجى لنججح فى جره 
إلى فراشها جرا. صحيح أنه ييتسم ابنسامة ساخخرة؛ أثناء 
تجهيز ماجى الفراش استعدادا للقائهما الجنسى المرئقب» 
كأنه يحاول أن يوحى بأنه لن يكون صيدا سهلا؛ ولكن 
من الواضح أنه سيرضخ فى النهاية لرغباتها الجدسبة؛ 
بدليل أنه دارى كذبتها أمام الجميع بأنها حامل؛ ووافق 
على الذهاب إلى الفراش معها رغم علمه بأن «الوقت 
هوالوقت المناسب لها كى تسمل طبقا للأجندة» 
(ص؟77١)2.‏ 


ويسدى بربك فى تطوره النهائى ؛ بوصفه شخصية 
درامية؛ استعدادا كبيرا لكى يصبح رب أسرة مسكألس 
ورجل فلاحة وزراعة. ويسدو راغبا فى قبول وضع أبيه؛ 
ليس فقط على أنه رئيس العائلة والمالك الرئيسى للخيمة 
الكبيرة» ولكن أيضا على أنه ألة تخصيب يقوم بعمل 
واجبانه الجدسية حبال زوجه بصورة آلية؛ دون أى سرور 
أو مئعة : 


«دادى الكبير: لقد نمث مع ماجى الكبيرة 
باتنظام ححتئى وصلت إلى سن السئين 
وبلغت هى الثامية والخمسين؛ وكان 
ذلك ميذ مس سدوات .. ولكنى لم 
أحبها إطلانا.. لم أحبها على 
الإطلاق» (ص358). 


وتلخيصا لما سبق ؛ فإن بريك يبدو عاجزا تماما عن أن 
يملا مكان الموذج الأسطورى الذى ينحدر منه؛ وعن 
أن يقف بشموخه وسموفه لفسيهما؛ ويرجع ذلك من 
وجهة نظرى لعاملين أساسيين؛ أولهما: أنه يفشل فى 
فی مصير أورفيوس بأن يدفع حياته لمنا للتكفير عن 


ذلبه فى موث رفياه سكببر (وهو المساري لموت الحوربة 
يوريديس) ؛ وبذلك تدر صورله نائصة ومفتقرة إلى 
العنصر البطولى والنبيل . ثانيهما؛ أن بريك يتحول تدريجيا 
من «مخلرق علوى؛ أو (مخلوق يشبه الإله؛ (كما نصفه 
ماجى ؛ ص/31) إلى شخص عادى؛ ومن ثائر مدمرد إلى 
رب بیت مسئأنس . ولذلك» فإن بريك يسدوه بوصفه 
شخصية درامية؛ ئوعا من المحاكاة التهكمية (البارودى 
إهه:ة8) لأورفبوس؛ وت ملامحه مطبوعة بالكثير من 
الجرونسك. 


بعض الملاحظات الضرورية -مرل فكرة الجدسية المدلية فى 
المسرحية؛ 


على الرفم من أن مرضوع الجدسية المثئلية» يمثل 
أححد الحاور الأساسية التى تتحرك عليها الدراما فى (قطة 
فو سطح صفيحة ساخئة). فإن من الملاحظ أن تنسى 
وبلبامز يتعمد العصوبه؛ ويحاول إغراق علافة بربك 
بسكبير بكثير من الشموض. وأكثر من ذلك أنه يحاول 
جاهدا نبرئة بربك من التورط فى أى فعل جنسى مثلى 
مع صديقه؛ أو ححتى أية مشاعر جنسية احيته؛ على 
الرغم من أن ذلك يناقض الفكرة الأساسية بتقديم برك 
كصورة لأررفيوس يتصف بالجنسية المثلية؛ أو أورفيوس 
فى أعلى درجبات تخرره وتمرده على الأعراف والعقالهد 
وحتى الأديان: وهى الفكرة التى شرحناها مسبقا. 


وفى المقابلة بين بريك ودادى الكبير؛ يتهرب بربك 
أكثر من مرة من البوح بالحقيئة عن حقيقة علاقته 
بصديفه؛ ويحاول أن يلفى باللوم عليه. وساجى هى 
الأخخرى : يدها تشجع وهمه بأن سكبير هو رحده؛ الذى 

لديه رغبة مشبوهة ماه بربلك ؛ | 
«ماجى: إنه سكبير.. هو الذى لديه رفبة لا 
شعوربة غير بريلة تماماء ماه بربك؛ 

.)1١١صو(‎ 
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حتى اللحظة الوحيدة التى يمكن أن نرى فيها نؤشرا 
على وجود مثل هذه العلافة" بين الشابنين؛. وهى. اللحظة 
التى يصف فيها بزيك: كيف كانت ماجى سيبا فى موت 
شا رلبامز بشکل التو 


«بربك: كنت راقنسدا على یری فن 
200 المنتشفى» أراقب الألعاب على ,شاشة 
. الثليفزيون.. ورأيت ماجى جالسة على 
الأريكة الموضوعة خارج الملعب وهى 

0 ملتصقة بسكبير. :رفك بعد أن 
أخسرج من اللعب يسبب أخنطائه 


التكنيكية.. اممنى الطريفة التى نعلقت 


.بها بدراعه.. أعتقد أن ماجى كانت 
ن دائما بأنها مهملة جنسيا.. وأننا 
الم تقستكرب' من بعنضندا أكشر من 
4 شخصين ينامان على سرين وأحد.. 
0 رهما أشبه بقطين يتدمران أحادهمنا 
للأ (ص0158. 


إا تحار أيام هذه اطبا هل خب بريك ب 
الغيرة. على زوجه من صديفه سكبير الذي سمح لها بأن 
تابط 00 على e‏ من .زرجه الثي نابظت 
ذراعه ؟ , 5 ١‏ 


. ویقودنا موقف ويليامر .الاق - 95 المشاعر 
الجدسية المثلية ‏ على.الأقل. بن بربك وسكبير؛ وبين 
محاولة التسوبه و1الغلوشة». وإغراق الموضوع. برمته. فى 
الضباب؛ إلى سؤال.محورى: 

لاذا تخد ريليامز هذا اموق ؟ وماذا لا 0 بطله 
على أنه ممارس للجدن المثلى صسراحة وبلا مسواربة أو 
تمييع أو ثموبه؟؛ خخاصة أنه قد فصد إلى تقديم بربك 
على أنه صورة جديدة لأورفيوس؛ أى أورفيوس وقد بلغ 





أقصنى درجات مخزره وتمرده الاجشماعى على الأعراف 
والعقاليد والأديان (وأكرر أن :هذه العبارة مؤسسة على 
المنطق الفلسفى البخث وليس الأخعلاقى) . 


وللإجبابة عن هذا النسؤال؛ أجدنى مضطرا إلى 
الاستعانة ببغض المغلوفات عن وبليامز نفسه وعن حياته؛ 
نعبازة أخرى'أجدن مضطرا إلى الأخل ينعطن توصياث 
النقذ الخارجى (أو النقد من خارج العمل الأدبى نفسه) 
Extrem‏ وهو ما حاولت جاهدأ تجبه طوال 

البخث. ولكن' تسفى- فى نهاية الأمر- أن“ مشل هذه 
غنات ستتضبح الوسيلة إلى فهم ونبرير بعض أرجنه 
التناقض أر الفصور فى مهوم المترحبة؛ وأيضا الؤسيلة 
إلى كشف بعض معانيها ومقاصدها الخفية؛ وليس 
لغرض بفسير معين أو إقحام معنى على سياف العمل دون 
أن بكرن متضميا فيه أصلا. 


إن تنسى وبليامر ؛ الكائب الذى أثر مبدا الجدسية 
الغلبة؛ وضرح مؤخرا فى السبعينيات أنه 'مارس اللزاط 
بالفعل لم يكن يجرز على الجهر بشذوذه فى مجتمع 
الخمسيئيات المتحفظ, مجتمع ما بعد الحرب الثانلية 
شديد الصرامة؛ ومجتمع المكارئية وأمربكا القربة فى 
مواججهة الخطر الأحمر. ولذلك؛ فإنه يحاول أن يتجتب 
فكرة تفديخ بطل لمسرحيته .يمارس الشذوذ الجبسى. ومن 
أجل .ذلك: فهو يحاول.تبسرئة بريك من أى إثم» ريرمى 
بكل .الشهبمة .على سكبير:«رهو شخصية لا نظهر إطلاقا 
على المسرح ١‏ شخصية مانت قبل الزن الفعلى لأحداث 
المسرحية. : 

وهذه الرغبة المكبوئة عند وبليامز فى أن يخضفى 
جسنيشه المللية؛ الفعكسث على موقف بطله فى لهاية 
المسرحية؛ فإذا به وهو المجسد لمعائى: الحرية والرفض - 
يستسبلم فى بسر وزخحاوة للقوانين الاجتماعية نفسها التى 
يدكرها؛ وبتسرك-أفكارة وأحلامه عن الحزية: والدزق" 





الصبيانى واببحث عن الجمال والتعة الخالصة .| 
يخضع فى النهاي وين الجنسية الولدة؛ ويتحول إلى 
آل تخصيب: وبئرك الملاعب لحياة اذ ازراعة 5 
ونرب الأرلاد. 2 ْ 


إن يريك لا يموت بطلا أسارها سثل فال فى 
(أورفيوس يهبط) ؛ وإنما يحنى رأسه للعاصفة؛ مثله مثل 
ندسی وپلیامز نفسه؛ ویذوب فى قوانين الأسرة ومتطلبات 
الأب والأم. والروجة . إن (قطة فوق سطح صفيحة 
ساعلة) ؛ تصبح المرئية؛ التى ينعى فيها ننسى وبليامز 
الان والشاعر ؛ اعتداء ومصادرة مجتمعه حربثه الفر دية 
وشجب أمانيه وميوله الجسيةء ٠‏ 
(ب) الأسطورة وقد تحرلت ل زك * 

ماجى أو آلهة الحب الى تركت وحيدة فى الفراش 


هناك إشارات فى لغة المسرحية الجازية لشخصية ماجى 
من حيث هى معادل لأفروديت إلهة الجمال رالمشق 
والشهرة عند الإغرين؛ ومثلها مثل الآلهة الإغريقية: فإن 
ماجى شهوانية حسية؛ وحتى اسمها الاستعارى فى 
عنوان المشرحية هو ١القطة؛؛‏ وهى نسمبة لها دلالائها 
الجدسية والخضية بلا شلث. وأكثر من ذللكء فإ اشتيافها 
إلى عودة بزبك لفراشها بشبه؛ بوضوح' انتظار أفروديت 
کل عام لمزدة حبيبها أدوئيس. فكما تقول الأسطررة 
الإغريقية::فإن أفروديت (وهى المقابل لمشكار فى 
الميثولوجيا الأشوربة البابلية) تسافر خلف أدوئيس حبيبها 
الميث (ويقابله تموز فئ الدسخة الأشورية البابلية) إلى 
عالم المونى السفلى؛ لكى نسترجعه من برسفونى؛ ملكة 
الالم السفلى: وف غياب الإلهة أفروديت؛ فإن الأرض 
تمسبح خحزابة بلقنا لأن الإنسان والحبزان يفقدان 
عاطفتهما الججنسية؛ وبالتألى يصبحان غير قادرين على 
الاستمرا ار بالئو 14 ولكن أفر وديت؛ إلهة الإلخصاب تلجع 
فى النهاية فى الحصول على قرار من زبوس: برجو 
أدوئيس إلى الأزض فى الربيع والعسيف من كل ععام؛ 


الأسطورة المحصرفة 


على أن ينضى الخريف والشئاء فى عالم الجحيم. رمع 
الغودة السنوية لأدو: نيس (ثموز) فى الربيع ؛ تتفتح الأرض 
لدمو الباتن: وبيستهيد كل من الإنسان والحيوات عطلاقئه 
الجدسية يصبح قادرا على التكائر '. ١‏ . 


. وفى مقابلة أسطورة ردت وأدوئيس بالمسرحية؛ فإنا 
تمد أن نضال ماجى المشابر لاستمادة حب زوجها 
وعاطفته واستكناف حيائها الجنسية الطبيعية؛ يمثل النظار 
أفروديت لأدرئيس: كل عام؛ وكذلك فإن الحياة التعسة 
التى بحیاها بربك بعد موت صديقة سكبير؛ ومحاولاته 
دفن حرنه عليه فى الإفراط فی الشراب؛ ما هى إلا صورة 
استعارية لحياة العذاب التى يقضتيها أدرئيس فى جحيم 
هاديس. ولكننا جذ فى نص المسرحية إشارة أنعرى لماجى 
خماصة فى فثرة التلمذة الجامعية فيما قبل زمن 
المسرحية ‏ جمعلها صورة لألهة أخرى: هى أرئميس أو 
ديانا الإغريقية؛ ربة الصيد والغابات والعفة العدرية 
فماجى -أهى الأخرى ‏ مولعة بالصيد فى الغابة ومعها 
كلابها: د سدذهب لصيد الغزلان فى بحيرة القمر 
Lake)‏ ) طالما يدا اللوسم» إنى أحب أن اجر ي مع 
الكلاب فى الغابة الباردة. . أجرى؛ وأجرى.. وأقفر فرق 
کل ما یعسشرضنی.) (ص ۳۷). وهى أيضا لانزال 
تختفظ بالأقواس والسهام انی فازث بها ؛بميدالية دپاناا 
فی سابفة الرماية بین الكليات (ص )2 , 


٠‏ رأعيراء فإن ماجى بإصرارها على الحمل وعلى أن 
صح أماء وفى رفضها. حیانه ريك مع رجال أخرين » 
رغم إهماله لها جدسيا وعاطفياء تصبح معادلا مكنا 
لديانا أخمرى؛ ديانا من أفيسسرس (منمهنامظ /ه ممداط) 
الإلهة الرومائية للرواج المفدس Sa ai‏ 
والأمومة'. 

:إن طهرر ماجى فى صئور الآلهة الشلاث؛ قد يشرك 
انطباعا بأن ثلالتهن بمثلن ثلاث مراحل فى نطور ماجى 


ي 


هابى سطضاوع 


باعتبارها شخصية درامية. ومن لم؛ فإن صورة أرتميس 
العذراء؛ تمثل ماجى كأنسة صغيرة فى أيام الدراسة فى 
فثرة ما قبل زواجها من بربك؛ وتصبح صررة أفرودبيت 
المعادل لصورة ماجى ؛ بعد زواجها وأساء ححركة المسرحهية ؛ 
وهى بالطبع صورة لامرأة لعوب فى عنفوان ربيعهاء امرأة 
شهوائية غدجة ذات نزوات, وأحيرا جى صورة ديانا 
الأفيسوسية كالصورة التى خاول ماجى إيهام الجميع 
بأنها الصورة التى بدأت بالمعل فى التحول إليها؛ وفى 
صورة الأم الولود؛ ربة البيث وعماد الأسرة. 


وعلى الرغم من أن هذا الافتراض بأن صورة الآلهة 
اثلاث هى ممادلات للمراحل الثلاث فى حياة ماجى 
فد يمدو منطقياء أر على الأقل يمكننا من فهم ونفسبر 
الاستعارات الختلفة من الميشولوجيا؛ المستخدمة فى التعبير 
عن شخصية ماجى ‏ فإنه افتراض قد يقود إلى فهم 
حاط لشخصية ماجى ؛ وبالئالى لطبيعة الدنمو الدرامى 
ونمو المعنى فى المسرحية. إن الأكشثر احثمالا واستقامة 
مع المعنى الكلى للمسرحية؛ هو أن صورة ماجى 
كأنروديت هى الصورة الوحيدة التى تعبر عن طبيعتها 
الحقيفية؛ أما الصورتان الأخريان نهما مجرد صور 
تدكرية؛ بمعلى أخخر ‏ وباستخدام المعجم الماركسى ‏ فإن 
ماجى ابنة الأسرة الفقيرة؛ هى فى النهاية بورجوازية 
صغيرة يحركها طموحها الاجتماعى؛ وبدفعها إلى نسلق 
السلم الطبقى حتى القمة. ولذلك؛ فهى - شأنها شأن 
بباث طبقئها- تصنمع المظهر الكاذب والخادع 
للسندريللا البريئة الهادئة؛ عديمة التجربة» كى توقع فى 
سحرها زوجا صغير السن جميل الطلعة - وفوق كل شئع 
- واسع الشراء؛ وهى تخفى طبيعتها اللعوب ومزاجها 
الدارى خت جوئلات الفثاة العذراء حتى نتمكن من 
الإيقاع بفريستها. 


ماجى تعمد إلى اخختلاق مظهر الأم الممثل فى صورة 


¥۲ 





ديانا الأفيسوسية؛ وذلك اك تؤهل نفسها لأخيل موقع 
ماما الكبيرة» فى صدارة الأسرة. بعبارة أخخرى؛ فبما أن 
التقاليد الاجتماعية فد نستبعد اختبار النسوة اللعائب؛ 
للمواقع الفيادية السياسية أو العائلية؛ فإن ماجى تقرر أن 
نشئرك فى لعبة التطاحن على الإرث العائلى وعلى قيادة 
الأسرة؛ طبقا لقواعد اللعبة نفسهاء فتصمم على التحول 
إلى صورة الأم؛ حثى لو كان ذلك ضد طبيعتها وضد 
مزاجها الشخصى» وحتى لو كان الشمن هو فقدان 
الجمال الأخاذ والرشاقة؛ وفئنة أفروديت؛ نظير الصورة 
الكئيبة للإلهة الأم التى تصورها الأساطير شعثاء الشعر؛ 
ولها جسد مغطى برداء ضين عليه رورس الحيوانات» 
بيدما صدرها مكشوف تتدلى منه أنداؤها المتعددة» كبيرة 
الحلمات (184), 


والواقع أن هذه الصورة التى نقدمها لماجى بوصفها 
أفروديت؛ التى نتنكر تارة فى صورة أرتميس العذراء؛ 
وذلك فى أبام دراسثثها الجامعية؛ وثارة أخرى فى صورة 
الإلهة الأم؛ وذلك تأهبا لأن ترث موقع ماما الكبيرة.. 
هى صورة لبدو منطفية ومقبولة ؛ ليس من الناحية الدرامية 
فقط؛ وإنما من الوجهة الأئشروبولوجية أبضا. ففى كناب 
(مقدمة لدراسة الدين الإغريقى) تطرح مؤلفئه جبن 
هيلين هاريسون رأبا يشير إلى ديميثر (6508:7©) وكور 
(10) الإلهة الأم وابنئها فى الميثولوجيا التقليدية؛ على 
أنهما ليسا الأم والابنة على الإطلاق. وتقول إنه استنادا 
إلى التفسير الدينى للأسطورة؛ فإن ديميئر وكور هما الأم 
والعذراء؛ أى هما الشكلان الأكبر والأصغر للشخص 
نفسه المرأة الناضجة: والمرأة ما قبل النضب!؟١2.‏ وتأسيسا 
على رأى الأستاذة هاريسون؛ فإنئا فد نعتبر كلا من 
أرتميس وديانا الأفيسوسية؛ ما هما إلا الشكلان الأكبر 
والأصغر للإلهة نفسها. إن إلهة العذرية والطهارة 
والغابات؛ نصبح مع تقدمها فى العمر إلهة الزواج 
المشدس والأمومة والأشجار والخصب. ورغم أننا تلاحظ 
أن أفروديت هى الأخرى إلهة الخصب؛ فإننا تمد أنه من 


اس سس سب الأسطورة المحرفة 


الستحيل إدراجها بين الإلهتين الأخربين كمرحلة وسط 


من مراحل نطور إلهة واحمدة. بعبارة أخمرى؛ فإن فكرة 
الإلهة الصغيرة العذراء التى تتحول إلى كاعب لعوب فى 
رابع عمرهاء وأخيرا لعود إلى الفضيلة وتصبح الأم 
والزوجة الحلصة فى زواج كاثوليكى» هى فكرة غير 
مقبولة على الإطلاق» سواء من الناحية النيولوجية 
(الديئية) أو الميئولوجية. 


إن الميلودراما المفبركة وحكايات:الأدب المكشرف؛ 
هى وحدها التى نروج لقصة الفتاة الفروية الساذجة 
الصغيرة» التى تنزح إلى المديئة؛ فتحولها إلى عاهرة. 
وأخخيرا يلتفطها زوج فاضل من زبائن الماخور الذى تعمل 
به» ويحولها إلى واحدة من الحرائر الفاضلاتث سيدات 
الجتمع» رالأمهات الحترمات. 


هذا ريطبع التجميع على طريقة (الكولاج Col=‏ 
عوها) للصور الثلاث المستوحاة من الأساطير- ملاح 
شخصية ماجى بالكشير من الجرونسك والكاريكائير» 
(ويتشخبط؛ ‏ إلى حد بعيد ‏ التموذج الأصلى المبنى 
عليه الشخصية؛ وهو أفروديت. والسبب فى هذا يعود إلى 
التناقض الحاد بين الصورة الحقيفية لماجى (أفروديت) 
والصورتين التدكريتين (أرتميس وديانا الأفيسوسية) . إن 
معرفتئا بماجى القلة المتلوية على الفراشء التى لايشغل 
تفكيرها - مثلها مثل أفروديث - سوى الحب وامثلاك 
من به ؛ يفقد مصداق صو دياناء التى تستدعى ماجى 
فى صررنها الأولى فبل الزواج. إن صورة ديانا ربة 
العفاف تصبح شبيهة بقداع الخجل والعذربة الذى ترنديه 
اللعائب أحياناء فتصبح مثارا للسخرية؛ أو تصبح كذلك 
التمويه الماجن الذى يلجأ إليه أصحاب صالات الاستربتيز 
(النجرد من الثياب أثناء الرقص)؛ بتقديم الراقصة فى 
البداية بضفائر طويلة ذاث شرائط حمراء ومرئدية 
جوئلات طوبلة؛ وجوارب قطنية؛ وذلك قبل أن تقف 
عاربة تماما أمام رواد الملهى. والواقع أن صورة ديانا التى 


تفخر بها ماجى؛ تصبح مثارا للسخربة واللمزء فتسألها 
ماى فى براءة مصطدعة عن وعدة» رماية ديانا التى 
وجدتها؛ وهل هى عدتها القديمة نفسها أم لا.. كأنها 
تقول لها إن مظهرها القديم الكاذب كالفتاة البريلة غور 
المجربة جنسياء أصبح ملائما لها تماماء وذلك فى إطار 
ظروفها مع زوجها السكيرء الذى لا يؤدى واجباته 
الجدسية نحرها. 

أا عن الجروتسك رالغریب 0٩1e & 812247٤(‏ 6) 
فى صورة ماجى بوصفها أفروديت؛ فيجع فى صورة إلهة 
الخصب التى لا تنجب؛ والثى أهملها زوججها. إن المقارئة 
بينها وبين ماى التى لديها خدمسة أطفال؛ والتى ؛فى 
سسيلها إلى ولادة الطفل السسادس» (ص ١)۲۳‏ يزيد 
بالطبع من حدة السخربة بماجى كصورة من أفروديت. 
رأيضا ماجى لصبح أفروديث فاقدة للبصيرة؛ ومصابة 
بنوع من العناد الغبى؛ فهى نبدو مصممة على 
الاستحروذ على بريك بأى لمن:؛ أملة فى عردنه 
الاختيارية إلى فراشها الذى هجره؛ متصورة أنه صنو 
أدوئيس حبيب أفروديت؛ الذى لا بمكن أن يحب 
غيرهاء بيدما بريك هو فى الحقبقة صورة من أورفيوس 
الطائش الطليق الذى لا يمكن تملكه أو ترويضه؛ والذى 
لا يمكن أن يغرم بدمط أفروديت غراما حقيقيا صحيحاً. 
وهى تدرك بعد فوات الوفت أنه ليس أدوئيسها المننظره 
وأنها إنما مدعت فى وسامئه وجماله؛ ونهئف من 
أعمائها: الماذا لا تصبح بدينا أو قبيحا أو شيئا من هذا 
القبيل حتى أستطيع أن أصبر على ذلك؛ (ص .)4١‏ إن 
ماجى تصبح شخصية كرميدية متزمئة وقصيرة النظره 
لدع لمن أحكامها الخاطىة. وهى تنتظر طوال الربيع ؛ 
والصيف هو الآخبر أوشك على الالعهاء؛ وأدونيسها 
لمزيف لم بعد بعد إلى فراشهاء فلا يصبح أمامها إلا أن 
ندفعه إليه قسرا. 

رأحبراء فإن حول ماجى من صررة آلهة الجمال 
والحب والنزوة إلى صورة آلهة الأمومة والحمل والزواج 


وا 


الكالوليكى؛ أمر يدعو إلى المسخرية؛ فهسى صورة 
لا تلائمها إطلاقاء لأن المره لا يستطيع أن بشصور 
مارلين مونرو مشلا وهى واقفة فى المطبخ وحولها دستة 
من الأطفال, أو أن هدد رسكم بلغة الثقافة المصربة تقوم 
بدور كريمة مختار فى أذلام دعاية تنظيم الأسرة؛ وتوزع 
موانع الحمل على النساء والرجال. إن صورة ديانا من 
أفيسوس بأدائها المتعددة؛ تصبح كذلك صورة جرونسكية 
وكاريكائورية وساخخرة من مواقف ماجى الإغرائية 
واستعراضها ملابسها الداخلية أمام بريك طوال المسرحية. 


اليلة أو الحدعة الفنية ( )ا٣‏ !ي ط( 
(The metamorphosis) Jily‏ 


كما ذكرنا من قبل» فاللعبة أو ما سميناه ب(البكش 
الفنى؛ فى المسرحية يدمثل فى الافتراض بأن أورفيوس 
وأفرودبت بتزوجان فى صررة بريك وماجى. فماجى 
وهى متدكرة على شكل أرتميس (ديانا الإغريقية)؛ نبدر 
لبربك فى صورة الفتاة الهادئة ذات الوجه الطفرلى 
الصبوح (من نوع الموناليزا) فيتزوجها ممثقدا أنها صورة 
أخرى لبوريديس الحوربة التى أحبها أورفيوس. وبتصور 
بريك أن ماجى لن تتدخل فى علاقته الجنسية بصديفه 
الحميم سكبير؛ وأنه سيستطيع الجمع بينهما. والأكثر 
من ذلكء أنه يعدقد أنه يضاعف اللذة (طبقا للتقليد 
الأررربى الفرنسى فى القرن العاسع عشر الذى رصفه 
مونينة فى لوحت الشهيرة «الغذاء على العشب:: ١‏ أنا 
وصديقى والحوربة العاربة؛ نتخذى معاً على الحشائش فى 
الغابة البسرية») , وللأسفء فإن الأمور لا نسير مع بريك 
على هذا المنوال؛ فنعفسد عليه ماجى كل شئ؛ إنها 
تكشف صررتها الحفيقية؛ وهى صورة أفروديت الشهوانية 
المتسلطة: والعدوانية من الناحية الجنسية» رتمكن من 
إقصاء سكبير عنه؛ بل من إقصاله من الحياة نفسها. 


أما عن المجذاب سكبير لماجى؛ فيمكن فهم درافعه 
من خلال تدکر ماجى كأرتميس؛ فمن الممكن أن يكون 


"+ 


سكبير - فى رداعته وجماله الصبيانى الهادئ ‏ معادلا 
لهيبوليتس (وytuاHippo)‏ الذی کان يحب 1 تميس فى 
الأسطورة. لكن ماجى؛ وهى نكشف وجهها الحقيقى 
كأنروديت؛ لبدو له مثل فيدرا (وهى ربيبة أفروديت فى 
الأسطورة) . ومثل فيدرا التى تدفع هيبوليتس إلى حتفه؛ 
فإن ماجى نقود سكبير إلى الانتحار”' '" . 


وإذا كانت صورة ماجى (كأفروديت التى تتدكر في 
شكل أرئميس) نفسسر ونبرر زواج ماجى من بربك 
(أورفيوس)؛ وهو الزواج الذى ما كان يكم لولا حيلة 
التدكر هذه؛ فإن صورة ماجى (كأفروديت التى تتحول 
إلى ديانا الأفيسوسية) قد نفسر جرئياًء بدورهاء حول 
بربك فى نهاية المسرحية؛ ونبرر عودته إلى فراش الزوجية 
- وأفول «جرئيً»؛ لأن الموث المرتقب للب له تأليره أيضاً 
على تصرفات بربك؛ وعلى قابليئه للتحول إلى رجل 
أسرة وأب ليحل محله. 


وكلمات أخرى؛ فإن بريك يبدأ فى قبول عردة 
الحياة الزوجية الطبيعية ‏ بيده وبين ماجى - الثى نوقفث 
بعد موت سكبير: فقط عندما بوشك أبوه على الموث» 
وعندما تبدأ ماجى فى التحول إلى صورة الأم . ويمكن 
استيضاح هذا الافتراض فى ضوه ارلباط الجدسية المثلية 
بعقدة أوديب فى علم النفس الفرويدى . فكما يشرح 
فرويد! فإن عقدة أوديب هى نشيجة زيادة حب الصبى 
الصغير لأمه (وذلك فى مرحلة سابفة على ظهور المرحلة 
القضببية)؛ ثم كبت هذا الحب؛ بواسطة الأب الذى 
بظهر فى الصورة؛ بوصفه المنافس للصبى فى حب 
ال وفى کتاب (هاملت وأوديب: دراسة كلاسيكية 
فى علم النفس الأدبى) بصف مؤلفه أرنستك جونز 
نتبجتين من أهم النشائج التى تشرئب على 'كبث رغبة 
الصبى المبكرة فى الاستحواذ على أمه جنسياً. ففى الحالة 
الأولى؛ فإن شعور الصبى بالرغبة جدسياً فى الأم يثم 
قمعه بحدة بربطه بالعار والذنئب» وبالعالى فهر يفقد 


= 


شعوره بالالتجذاب نحو الجنس الآخير برمته؛ وتصبح النسوة 
كلها ممحرمات بالنسبة إليه » مثل أمه تماماً, وهكذا يصح 
مثل هذا الصبى عرضة للائغماس فى الجدسية المثلية إذا 
توافرت له بعض العوامل المساعدة الأخرى. وفى الحالة 
الثائية تتعرض رغبة الصبى الجديدة المتولدة تجاه أمه 
للكبث» ولكن بصورة غير كاملة؛ فيضيح مشدوداً إلى 
أمه وغير قادر على أن يحب امرأة أخخرى.. إلا أنه أحياناً, 
فى هذه الحالة إذا لم يكن الارنباط بالأم قربا جدأً؛ 
يمكن للصبى أن يتحصن ضده تدريجياً.. وغالباً ما يكون 


هذا التحصن غير كامل أيضاً, حتى إن الصبى سيحب 


ويتزوج فقط امرأة نشبه ا" . 

ونأسيساً على مخليل فرويد؛ فإنه يسدو أن بربك فى 
(قطة فوق سطح صفيحة ساخنة)؛ قد مر بالتجارب 
الموصوفة فى الحالتين السابقتين؛ فهو يراجه فهراً شديداً 
لرغباته المحرمة تجاه الأم مع وجود أبيه الذى كان يرى 
نيه دائما بطلا مثالياً أسطورياًء وغريماأ لا يمكن قهره. 
ولذلك؛ فهو عندما يقابل صبياً محبطاً آخر؛ فى لعبة كرة 
القدم - وهى لعبة ترمز إلى العنف والاحتكاك الجسدى» 
وتخفل بشتى الأحاسيس السادية والماسوشية ‏ ندشأ علاقة 
جنسية مثلية بين الصبيين. ولكن عندما يستبعد الأب 
(مصدر القهر) » فإن بريك يبدأ فى الإعداد لعلاقة جدسية 
سوية مع الزوجة التى تشبه أمه. 

لاذا يتزوج بريك ماجى؟ أرلاء لأنها تمثل واجهة 
شرعية ودرعاً يمكن أن يستعمله لكى يشفادى إدانة 
امجتمع التقلبدى للعلاقة الجدسية غير المنجبة التى 
يمارسها ‏ أو على الأقل التى يحب أن يمارسها.. ثائيأًء 
لأنها تبدو بالنسبة إليه (فى بداية تعارفه عليها) تلميلة 
جميلة. هشة؛ لا تجربة لها.. وبالثالى فيمكنها أن نكون 
الشريك المناسب للملذات الفمية والشرجية المتعددة 
O1 and anal Small‏ . ولذلك» عددما تکشف ماجی 
٠‏ عن وجهها الحقيقى؛ كامرأة ناضجة ذات خبرة جنسية؛ 


الأسطررة المحرفة 


تطلب من زرجها علانة جدسية ناضجة؛ فإن بريك - 
يصيبه الذعر ويهجر فراشها. 


إن انتحار سكبير - الذى يتحمل الغلاثة مسؤوليئه - 
يعطى بربك عذراً مقبولا» لابتعاده عنها. إنه يجعل منها 
وحشا مصاصا للدماء؛ يتحمل كل الذنب فى موث 
صبى برئ: ولكن عندما يصبح مرت الأب أمرأ مؤكدا, 
وعندما نظهر ماجى - فى الوقت نفسه ‏ إمكان مخرلها 
إلى صورة أم بربك وهى فى ريعانهاء يبسدى برك 
استعداده للعودة إلى الحياة الجئسية الطبيعية كما تقررها 
قوانين الجنسية المترالدة أو المنجبة؛ التى سبق له رفضها. 
وهكذاء فإن بشائر نضج بربك وميله إلى حياة الاستقرار 
ترتبط أساسا بتحول ماجى إلى البديل لأمه. 


وفى نص (قطة على سلح صفيحة ساخية) هناك 
الكثير من الفرائن على أن ميول بربك إلى الجدسية 
المثليية» إنما تنبع من معانانه لمقدة أوديب. ويمكن 
استقراء هذه الدلائل فى الكثير من لحظات المسرحية»؛ 
ومن خلال بعض المواقف؛ سواء بينه وبين الأم أو بينه 
وبين الأب أو مع زوجه ماجى. رعمرماً فان علاقة 
الحب بين بريك ر ماما الكبيرة لبدو علافة أوديبية بشكل 
حاد؛ ويؤكد ذلك أكشر من مؤشر. أولا: هناك خميزها 
لاختياره رئيساً جديداً للأسرة؛ على الرغم من أنه العاطل 
السكير؛ والنرق الذى لا يتحمل مسؤولية؛ وهى من أجل 
ذلك تستبعد ابنها الأكبر جوبر» رغم أنه والد الأطفال 
الخمسة ؛ واغغامى الناجح الذى يكرس وفته ونفسه لبخدمة 
مصالح العائلة. وثانياً: جد ماما الكبيرة» وقد تأكد لها 
قرب موت بابا الكبير» ترسل فى طلب واحد فقط من 
ابنيهاء وهو بريك؛ وتتجاهل تماما وجود ججربره کالما 
وجود بربك إلى جانبها؛ هو الذى سيضمن بقاءها على 
رأس الأسرة حتى بعد موت الأب. (وهنا تصبح ماما 
الكبير: ة» ممحاكاة هزلية «إفدتة©: لج ركاستاء المرأة التى 
تدمكن من البقاء على العرش عن طريق الزواج من ابنها 


Ye 








هالى مطارع 


بعد قبله باه وتزداد نغمة السخرية والجرونسك فى صورة 
الأم الكبيرة كجوكاسنا؛ عندما خلس القسيس على 
حجرها(ص66)؛ (حيث لشير التوربة المازحة إلى صورة 
جوكاستا مع العراف تريسياس) , 


المؤشر الثالث للطبيعة الأوديبية في علاقة الأم ببربك؛ 
بده فى استهدايها ذكرة الحب ارم مع ابنهاء لإلارة 
غيرة زوجها ابابا الكبير) ؛ بعل توقف علاقتهما الجنسية ؛ 
وشمثل ذلك مثلا فى المشهد الأول من المسرحية الذى 
نوجه فيه الحديث الثالى إلى بربك: على مسمع من بابا 
الكبير؛ 


..٠‏ أنث أيها الولد السيئ.. أنت با ولدى 
الصغير السيىع.. أعط ماما الكبيرة قبلة.. أنت 
أبها الولد السبىء.. (للأب) انظر إليبه وهو 
خحجلان.. إن بربك لا يحب أن يتم نقبيله أو 
عمل ضجة حول هذا الأمر.. ربما لأنه غارق 
فى الل 

... أربد أن أجلس إلى جانب حبيبى بربك 
على الأربكة.. رأن أمسك بيده وأحبه 
تليلا..؛ (ص8"). 


وإذا انتقلدا إلى العلاقة بين بريك ودادى الكبير» فإننا 
مجد أن الشعور العدائى المتبادل بينهماء الذى يلون كل 
لقاءائهما معاء هر مؤشر أخخر على عقدة أوديب علد 
بربك. إن إصرار دادى الكبير على فتح موضوع العلاقة 
الجنسية المثلية لبريك مع سكبير؛ يصبح معادلا لتهديد 
الأب باستعصال عضر الذكورة لدى الصبى» إذا أبدى 
أى شعور محرم تجاه الأم. إن الأب الموشك على 
الاحتضار يخشى أن ينتهز الابن الفرصة ويظهر مشاعره 
الجنسية المكبرلة اه الأم؛ ولذلك یجو حديثه ولمزه عن 
العلاقات الجنسية الشاذة ‏ سواء بين العجوزين اللذين 
ماتا فی المزرعة» أر بين ابنه وصديقه -. تذيرا لبريك من 
إطلاق العنان لمشاعره الأوديبية. 


۲۷٦ 





ونحن نلحظ أن الأب ألناء لقائه الأخير ببريك؛ يظل 
يدسج الأكاذيب واحدة بعد الأخرى» عن قدرته وقوته 
الجنسية؛ محاولا أن يظهر لبريك خصما لا يقهر. وإذا 
كان بريك مترددا فى مكاشفة أبيه بحقيقة مرضه؛ فذلك 
لأن كرهه له وخوفه منه؛ بمتزجان بحب كبير له؛ 
وإعجاب بفحولته أيضا. إن دادى الكبير ليس مقط عدوا 
لبريك؛ ولكنه أيضا بطله؛ والرمز المقدس الذى ظل يملا 
خياله طوال الوقت. إن ما يحكم مشاعر بربك» هو توتر 
ان عن الصراع ببن الرغبة فى الشخلص من أبيه والمه 
وحزئه من الطريقة التى يموت بها الأب؛ ليس كمحارب 
عظيم فى معركة وإنما كحيوان جربح 2" . 


وأخيراء فإن حول ماجى قرب نهاية المسرحية إلى 
صورة الأم؛ الذى أشرنا إليه من قبل على أنه المفتاح 
لعودة الحياة الطبيعية بينها وببن بربك» يصبح هو الآخر 
دليلا على إصابة بربك بعقدة أوديب. بمعلى أخر؛ إن 
بربك لا يشفى من جدسيكه المثلية إلا بعد عشوره على 
البديل لأمه, أو المرأة الأم الأتری الى در عليه رتفرض 
عليه سيطرتها: 

9 ماجى : بربك.. لقد اعتدت أن أعتقد أنك 
أقوى منى.. وأننى لا أربد أن 
أخصضع لسطرتك.. لكبى الآن 
أنوى منك.. وبالئالى أستطيع أن 
أحبك بصدق أكش (ص175١).‏ 


(ج) محاربات الأمازون: أو الجروتسك فى حبكة المسرحية 


«إن المخامرة عندما تصل إلى منتهاها وبعد أن 
يتغلب البطل على كل الصعاب ريصرع 
الوحوش والغيلان كافة؛ عادة ما نقدم على 
أنها زواج طقسى بين البطل المعصر؛ الممثل 
لروح الشر؛ رالإلهة المنوجة ملكة على 
العالم)(4, 


ل ا ت ا الأسطررة الشرنة 


بهذه العبارة برنب جوزيف كاميل النسق التقليدى 
للأسطورة؛ حيث تنتهى عادة بالزواج بين الألهة واخارب 
الذى تمكن فى النهاية من أن يسوج بالنصر رحلته 
الأوديسية المرعبة. هذا الترئيب قد تم عكسه تماما فى 
المسرحية. فماجى؛ وليس بربك: تصبح المحارب الذى 
يكسب فى النهاية؛ فهى نظفر يبريك؛ أو الخلوق الشبيه 


بالألهة؛؛ كمكافأة لها على معاركها الضاربة مع النسوة . 


الأخرياث؛ حول الحصول على نصيب الأسد من تركة 
الأب المحتضر. هذا التغيير فى منطق الأسطورة؛ يجعل 
منها «جرونسك)؛ وبصبح - كما أسلفنا القول ‏ عاملا 
أساسها فى النظر إلى المسرحية ككوميديا مقلوة أر 
محاكاة تهكمبة للكرميديا لإلعتنمء 05 لإله:ة2 (رهى 
الفكرة التى سدختعم هذه الدراسة بالحديث عنها) . 


والواقع أن النساء الشلاث فى المسرحية (ماما الكبيرة 
رماى وماجى) : يفلهرث وقد استولين على السلطة تماما 
وأخذن مقاليدها من أيدى أرواجهن. إنهن بحاربن معارك 
الرجال؛ ويتحكمن فى حياة ومصائر الرجال. فماجى 
تقف بصلابة ضد محاولات ماى وزوجها جربر فى إبعاد 
بريك عن المنزل (وبالئالى عن الصراع حول الميراث) ؛ 
بوضمه فى غيادة لعلاج مدمنی الکحرل ( ص۳۱ ) ؛ رهی 
تشترى لبريك هدية ليقدمها إلى أبيه بمئاسبة عيد 
ميلاده؛ وتخاول استمالة دادى الكبير (الذى يرغب فيها 
جنسيا) ؛ فتغمز له ردا على نظراته الراغبة فى جسدها. 
وأخيراء فهى جر بربك إلى سربرها جرا ونكاد تغتصبه 
اغتصاباء لكى حمل الطفل الذى سيؤهلهما للميراث. 


وماما الكبيرة التى نظهر كأنها الملكة الأم العجوز, 
تستبسل هى الأخرى فى الدفاع عن کیانها. لقد أعذدث 
القبادة العائلية من دادى الكبير؛ لكى تفعل ما فى وسعها 
لنبنيه فى موضعه رئيسا للعائلة؛ ومن أجل ذلك فهى 
تزيف التقارير الطبية عن مرضه وندعى كلبا أن ما به لا 
بعدو أن يكون العهابا فى القرلون» وليس سرطانا. أما 


ماى؛ فهى الأحرى تمثل الطرف المسيطر مع زوجهأ 
جوبر: إنه لا يستطبع النصرف درن أوامرهاء فقفبضتها 
عليه حديدية؛ رهى العقل الذى يخطط لكل مخركاتهما 
معا, 


وإذا انتقلنا إلى الرجال الثلائة فى المسرحية؛ سنجدهم 
ب على النقيض من النساء ‏ مسلوبى الإرادة؛ لا حول 
لهم ولا قوة؛ دادى الكبير هو رجل مريض مرطا فتاكاء 
غارق فى خيالانه وأوهامه الجنسية؛ حيث ينام فيها مع 
امرأة عاربة إلا من الماس وقطع الفراء (ص۸۹). وبربك 
هو لاعب كرة مصاب؛ ومعتزل الملاعب؛ يهرب من 
ذكرباته الألبمة حول فقدانه صديقه؛ فى الكأس 
والشراب. وأخيراء فإن جوير؛ هو الآخرء لا يعدو أن يكون 
دمية تعلاعب بخيوطها زوجه ماى, 


إن الصراع ‏ فى أعلى مسئواه الهرمى فى المسرحية ‏ 
هو صراع بين النساءء وليس الرجال الذين هم فى 
الأغلب» «فياشون وكذابو زفة) » ما بجعلنا نرى المسرحية 
نصور مجتمعا تتحكم فيه الأم؛ وهو عودة لما يسميه 
هسيود ب (المصر الذهبى) ؛ وهو عصر عاش فيه جدس 
من الرجال الضعاف والعاجزين؛ وهم زراعيون» أطاعوا 
أمهانهم طوال حبات ی(" . 

وإذا كان بريك» لاعب كرة القدم (وهى اللعبة التى 
ترمز فى أمريكا للفثال والعسف) يمكن ‏ للوهلة 
الأولى ‏ أن يعثبر الاسئشاء الوحيد لمثل هذا المجتمع 
الزرائى المفتقر إلى المماتلين؛ فاإنه س استشناء لا محل 
له عندما نعلم أنه مصاب فى قدمه؛ وأنه معتزل الملاعب» 
فضلا عن أنه سكير لا يشيق من الخمر. وأخيرا فهر 
الآخر يرهص بتحوله إلى مزارع عند هاية المسرحية؛ وبعد 
أن يصبح من المؤكد أن تؤول إليه مزرعة أبيه. 


وفى هذا الصراع الدمرى حول عرش الأسرة» فان 
ماى بصفعها المرأة «الخصبة) (بما تملكه من أطفال 


YY 
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خمسة:؛ علاوة على السادس المنتلر مجيثه بين لحظلة 
وأخرى) ؛ تظهر بصفتها الأكثر استحقافا من ماجى» 
لاحتلال مرقع ماما الكبيرة؛ لكن الأم ‏ أو بلغة 
مجازية ‏ الملكة الطاعدة فى السن» تسلم تاججها لماجى 
وليس لماى؛ لعدد من الأسباب: أولها ‏ كما شرحدا فيما 
سبق - لأن ماما الكبيرة تربد بريك وليس جوبر لكى 
بحل محل زوجها. وثانيها - فإن ماما الكبيرة لا تحب 
الكتيكات؛ ماى ضدها وضد ماجى: فهى تتجسس على 
ماجى وبريك؛ ولخاول أن تعرف الحقيقة حول صحة 
دادى الكبير. والسبب الثالث - وربما يكون الأهم ‏ أن 
ماما الكبيرة؛ وهى نفسها سيد للمهارة الجنسية 
الأنشوية: :.. هذه المرأة العجوز.. لا نكف أبدا عن طلب 
لمواقعة..» (ص/4)؛ تستطيع أن ترى بعينها الخبيرة أن 
ماجى هى الموهبة الحقيقية فى الفراش» رغم أن هله 
الموهبة لم تختبر بعد. 


ونتيجة لما سبق» فإن الفراش يصبح مونيفة مهمة فى 


المسرحية؛ فهو المعادل لساحة المعركة. فالمرأتان» ماما 
الكبيرة وماجى: تغلقان أبواب حجرنى نومهماء وتوصدان 
الأبواب على زوجيهما (أحدهما سكير والآخر يموت 
من السرطان) ؛ وطوال المسرحية اولان منع تسرب أية 
معلومات عن ظروف زوجيهما البدنية المتدهورة. وكذلك 
تقضى كلنا المرأنين وفئا طويلا مع زوجها فى الفراش؛ 
على أمل أن يستعيد الزوجان قوتهما. 


وأخيرا؛ يسمح للرجلين بمبارزة شكلية؛ تخت إشراف 
المرأتين اللتين تأخصدان موقع المدرب أو المدير الرباضى؛ 
رلا تفلم محاولات ماى وجوبر فى منع هذه المقابلة 
الاستراتيجية بين بابا الكبير وبريك ‏ أو لنسمها المباراة 
على اللقب بلغة الرياضة ‏ على الرغم من محاولئهما 
تتبع دادى الكبير أبسما ذهب. والمبارزة أو المباراة التى نتم 
بين بربك وأبيه؛ رغم أنها تتصاعد فى الحمية بالتدريج؛ 
. لا يمكنها فى النهاية أن تتخطى الجانب الهزلى لمعركة 
بين ملك عجوزء وأمير أعرج وجريح. 


۷A 





وما كانت عقيدة عبادة ديانا الأفيسوسية تعود إلى 
قبائل الأمازون الأسطوربة من النساء الحاربات2"57, فإن 
الإشارة إلى مول ماجى قرب نهاية المسرحية إلى معادل 
لديانا الأفيسوسية يئاسب جدا تقديم ماجى كالمرأة امحاربة 
الثى فازت أخيرا بعرش الأسرة؛ لتصبح أشبه بملكة شعب 
الأمازون من الدسدة المحاربات. وتتناسب صورة بريك 
بعكازه الخشبى هى الأحرى مع هذا السياف؛ حيث 
بصبح رمزا ساخرا لزوج ديانا الأفيسوسية فى الأسطورة 
وهو دملك الغابات والأخشاب:9" , 


( د ) هاياواثا يطعن أباه بعكاز خشبى 
أو الجروتسك فى طفرس قعل الملك المقدس 


إن لقاء الأب والابن هر موضوع متكرر فى 
الميشولوجيا؛ وهو يرتبط دائما بالدم والعدف؛ تعبيراً عن 
الصراع المميث بين النظام القائم والقوة الناشئة الجديدة. 
لكن نتائج هذا الصراع عادة ما تكون مختلفة اختلافا 
كبيراء من أسطورة لأخرى. فأحيانا بنتصر النظام الجديد؛ 
كما ينضح فى انتصار زبوس على أبيه كرونوس» وأحيانا 
أخرى بنننصر النظام الفديم كما يدمثل فى فئل رسئم 
ابنه سهراب فى الملحمة الفارسية (الشاهنامة) . وفى حالة 
أحرى يموت كل من الأب والابن بيد الآحر» كما 
يحدث فى مصرع الملك أرثر وابنه غير الشرعى مودرد فى 
أساطير الكأس المندسة وحكابات كاميلوت والملك 
ار" . 


رعلى الرغم من أن اللقاء بين دادى الكبير وبربك 
بحئوى على الكثير من العناصر التى نوجد فى مثل هذه 
الأساطير ال تصرر معارك الآباء رالابناءء فان نتائج هذا 
اللقاء تبدو مختلفة تماما عن الدماذج الشلائة التى 
ذكرنها. إن أقرب نموذج بمائل لقاء بريك مع دادى 
الكبير فد جده فى اللقاء بين هياراثا ۲11۷٠۲۲۸‏ رأبيه 
مردجيكيويس 20098019 الذى يصفه الشاعر 





| 


الأمريكى ه. و. لوتجفللواء فى ملحمته (أغنية هيارانا) ؛ 
وهى الملحمة التى كتبها مستوحيا أحدائها من أساطير 
الهنود الحمر الأمريكبين وصبها فى نسيج أثثوى أمومى 
يشبه نسيج (قطة فوق سطح صفبحة ساخنة) . فهيارانا 
الذى تقوم جدئه وكوميس 10101114! على تربيته تخبره 
بأن أباه قد هجر أمه ریدرنا ۷10741 قبل مولدهء مما 
جعلها نموت حسرة وحزنا بعد مولد هياواثا بوقث قصير. 
وفى الجزء الرابع من الأغنية؛ يذهب هيارانا إلى والده 
كى ينثقم لأمه ويستمر العراك بينهما داميا ثلاثة أيام 
بلياليهاء حتى يوقفه الأب مودجبكيويس: بعد أن أعجب 
بشجاعة ابنه واستبساله؛ إذ رآه صورة من شبابه. 


وأخيراء بقرر الأب أن يعد ابنه هياوانا لمشاركته ملكته 
مكانأة له على شجاعته!؟"' , 


إن المقارنة بين لقاء الأب والابن فى (قطة فوق سملح 
صفيحة ساخدة) و(أغنية هياوانا) تكشف تشابها كبيرا 
بين الالنتين. سواء من الناحية البنائية والإبقاعية أو من 
ناحية سلوك الطرفين وأحاسيسهما فى كل من اللقائين. 
إن كلا المشهدين يستخدم باء إبقاعيا مقسما إلى 
وحداث أو «موازيرا إبقاعية مقفولة؛ كل وحدة نبدأ من 
المضر وتظل تعلو فى كريشندو (010560700)) حتى 
الذروةء لم تهبط إلى نقطة سكون مرة (Diminu- Jt‏ 
endo)‏ لدا وحيدة أخرى ؛ فيصبح اللقاء شبيها بجرلاث 
مباربات الملاكمة»؛ وفيه لتابع الجولات حثى لننهى 
بتصالح المتقائلين: بعد أن أشبع کل منهما الأخحر لکماء 
بما فى ذلك اللكم غير المشروع؛ الذى يتتصف بالنذالة 
(الضرب مخت الحزام) . 

واستمرارا فى هله المغابلة بين اللفائين فى المسرحية 
والملحمة الشعربة؛ فإننا تمد أن اللحظة التى نسبق القئال 
بين الأب والابن فى العملين؛ هى لحظة تددفق فيها 
مشاعر كل منهما جاه الأحر؛ ونختلط فبها مشاعر 
الحب باللخوف والحذر. أما عن موقف الشخصيات حيال 


الأسطورة الغمرفة 


بعضها وبعض؛ فإننا ننجدها هى نفسها فى المسرحية 
والملحمة. فبريك يريد أن ينشقم من أبيه مثل هياراناء 
والأب فى الحالتين يرهد أن يختبر قرة ابنه حتى بيد 

من أنه يشبهه؛ أو بعبارة أخخرى يربد أن بمتحن خليفئه 
الذى سبيخلفه على العرش (إِنْ دادى الكبير يربد أن 
بعأكد أن بربك ليس الصبى الخائع الذي تنتسشر 
الإشاعات حول شدوذه الجدسي). وكما فى الأغنية؛ 
يتصالح الأب والابن فى النهاية ويوحدان فواهما ضد 
المدو (ماىي وجوبر) . 


ركما بحس هيارانا بمشاعر الكراهية ماه أبيه؛ بسبب 
ما أحدث لأمه وبنونا؛ فإ برك هو الآخر يرى فى الأب 
الغريم الذى كبت أحاسيسه المحرمة المبكرة نحو أمه؛ 
والذى كان سبباً الى الغماسه فى مشاعر الجنسية المثلية 
وهو إذا “كان قد تزوج ماجى؛ فإئما فعل ذلك ليقدم 
الواجهة الاجشماعية الشرعية التى يريدها أبره. وبالتالى 
فإذا كان صديقه سكبير قد مات بسبب زواجه؛ فإنه يعد 
أباء مسؤولا - ولو بشكل غير مباشر- عن الشحار 
صديقه؛ أى أنه من الممكن القول أيضا بأن حزن برك 
على صديقه ورغبته فى الانتقام بمن نسببوا فى موله 
نوازى حزن هياوانا على أمه وبنونا. 


ورغم التشابه بين مقابلة الأب والابن فى العملين؛ 
فان المعركة بين بريك ودادى الكبير؛ تدر هزلية جداً؛ 
مليعة بالجرونساك والسخرية الكاريكاتورية! إنها تتحول 
إلى عراك عبئى بين كهل مربض وشاب يعرج على قدم 
مصابة. كما أن فقدائهما القدرة الجئسية (بسبب 
الشيخوخة فى حالة الأب ولأسباب نفسية مع الابن) ؛ 
يصبح معادلا لعجزهما البدئى, وفى مشهد المواجهة 
بيدهماء؛ فإن القسرة الجسدية ضئيلة ونكاد نكون منعدمة» 
وتتحول المعركة بينهما ‏ فى معظمها ‏ إلى مشادة 
كلامية ساخنة؛ وحتى العكاز الذى يلوح به برياك فى 
وجه والده بغد أن ألقاه أرضاً» يصبح معادلة هزلياً جداً 
للرمح الذى يبارز به أباه؛ إنه (موتيفة؛ تؤكد عنصرى 


آ4ا 
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١الجروتسك؛‏ ((البارودى؛ فى صورة اللقاء الأسطورى 
بين الأب والابن فى المسرحية. 

وبعيداً عن أساطير صراع الأب مع الابن؛ فإن ربطنا 
بريك بصورة أدرليس ؛ وهى الصورة المغاطفة الى كرلعها 
ماجى یه (كأفروديت) ف يجمل اللقاء بين الأب والابن 


فى (قطة فوق سطح صفيحة ساخنة) يسعدعى فوراً 


صورة المعركة بين الشتاء والربيع؛ فى «طفوس الربيع» - 
وهى المعروفة فى الأنشروبولوجيا بالطفوس الألبوزيسية ‏ 
ونيها بتمصر أدوئيس على قوى الظلام والموت التى 
سيطرث عليه طيلة إقامته الشتوية فى هاديس» ويعود إلى 
الأرض حاملاً معه النماء والمحصول:؛ ومورتظاً الحب 
والرغبة الجدسية لدى الإنسان والحيوان. ولكن لأن بريك 
هر أدونيس مزيف» فإن هذه الطفوس تؤدى فى المسرحية 
بشکل هزلی وجرونسکی ومقلوب تماماً. إن ماجى؛ 
كأفروديت؛ نظل تنتظر بلا جدرى عودة أدوئيس 
(الربيع)؛ وعددما يولى الربيع ويوشاك الصيف على 
الاتهاء؛ نضطر إلى الكذب حول عردنه رندعى إنها 
تحمل بذرته فى أحشائها. وبربك (الربيع) ودادى الكبير 
(الشتاء) لا يتعاركان عندما يلتقيان» وإنما يتصالحان: مما 
يوحى بأن الحياة فوق الأرض سيكون مصيرها الفوضى ؛ 
وأن ججديد خخصوبتها قد يتأجل لعام أخرء وما يجعل 
ماجى تعجل بالكذب حول حملها إنقاذاً للموقف. 
وفوق ذلك؛ فإن الاحثفالات لا تقام من أجل الربيع 
(الحياة والدفء) ولكن من أجل الشئاء (الموث 
والبرودة) . وهكذاء فإن شموع كعكة عيد الميلاد نضاء 
احتفالاً بدادى الكبير الموشك على المرث» وفى الاحثفال 
بعيد الميلاد يغنى أطفال ماى وجوبر أغنية هى تقليد 
عابث لأغنيات الأطفال فى احتفالات الربيع. نفى 
(الغصن الذهبى) يخبرنا جيمس فريزر كيف أن أطفال 
بوهيميا يغئون ترحيباً بمجئ الربيع وانتهاء الشتاء وبداية 
نمو الزرع فى الأرض؛ وألناء الأغنية يحملون دمية كبيرة 
لرجل مصنوع من القش (خحبال مانه) يمل الموت؛ 
ويشعلون فيه النيران؛ وهم يترنئمون قائلين: 


YA. 


«نحن الآن نحمل الوت خارج القرية جىئ 
بالمسيف الجديد إلى القرية مرحبا أيها 
الصيف المزيز.. مرحبا أبها القمح الصغير 


الأحضيس". 


وما يدعو إلى السخرية أن أغنية الأطفال فى المسرحية 

نضلا عن أنها نستخدم تركيبة لغوية هرائية؛ فهى تقلب 

سياق الأغنية السابقة. فيغنى الأطفال فيها محتفلين 
بالجد العجوز الممثل للشتاء: 

«Skinemerinka = dinka ٠ كلملل‎ 

Shinamorinka - do 

We Love yol. 

Shinamarink » dinka » dink 

Shinamarink - do 

Big Daddy, yor» (pp. 70-71). 


إلى جانب هذه الصورة التهكمية لطقوس الربيع؛ 
المسرحية تقدم أيضا محاكاة نهكمية (بارودى لإلمنه2) 
لطقرس «قيل الملك المفدس؛. نكما يشرحها فربزر؛ 
تتركر هذه الطفوس حول اعتقاد الشعوب البدائية بأن 
طبيعية؛ بسبب كبر السن أو المرض». وعليه؛ فإنه يجب 
أن يعم قتلهم بمجرد أن نظهر عليهم «الأعراض بأن 
فونهم قد بدأت فى الضعف»؛ رعن طريق قتلهم الملك» 
هم يستطيعون الإمساك ب اررحه) عند هروبها 
وخريلها إلى الخليفة المناسب؛ وبالثالى منع الدئيا من 
الانهبار بانهيار الإله الرجل؛ أو رمز التجمسيد الإنسانى 
لاال" , 

وطبقا لطقوس قبائل الشيللوك (أن1ا:م5), فإ عجر 
الملك عن إشباع الرغبات الجئسية لزوجاته؛ يعثبر علامة 
على فقدانه فونه وألوهيته؛ وبالعالى فإن الملك يدان؛ 
ريعدم على الفور بمجرد أن لخبر زوجانه رؤساء القبيلة 
عن ضعفه الجدسى. وحتى وهو فى قمة فونه؛ فإن ا ملك 





قد يكون عرضة لهجرم المدافسين على العرش » وعادة م 
يكون ابنه الذى يصبح من حقه أن يقائل الملك؛ ويحكم 
بدلا منه إذا جح فی قعل" , 


ومن الواضح أن المسرحية تقابل معظم هذه الطقفوس 
بطريقة ساخخرة ونهكمية! فنحن نواجه بملك مقدس 
(دادى الكبير) ؛ وقد فقد بالتأكيد فواه الجدسية» بدليل 
أن حيانه الجدسية مع زوجه قد توشفت مدل سمس 
سئوات (ص56١).‏ أما الابن المنافس على العرش» فإنه 
على الرغم من -حدالة سنه ومظهره الرياضى الجميل .- 
يمعمد المؤهلات اللازمة؛ فأولا؛ هو يقدم على أنه مارس 
للجدسية المثلية (رمز النشاط غير المنجب ور وثانيا: 
هر بوصافه زوجا يمدو فافدا تماما كل رغبة أو اهتمام 
بزوجه المولعة باللذة الحسية. أما العكاز الذى يستخدمه 
بربك بدلا من الرمح؛ فى معركته مع الأب ؛ فيصبح رمزا 
فروبديا للقضيب الذكورى؛ وند فقد فعاليته؛ فهو 
قضيب خخشبى لا حياة فيه يمثل توقف بريك عن 
النشاط الجنسى. وما يدعسر إلى الدهشة أن الرجل 
المجوز» وليس الابن الشاب؛ هو الذى يحاول أن يوحى 
بأنه لايزال فى عدفوان فسوته؛ حتى إنه يفارن نفسه 
بالإعصار (ص" ٠‏ ١ن‏ دادى الكبيرء الموشك على 
الموث؛ يصبح هو الطرف الذى يجسد الرغبة فى الحياة 
والبفاء - بيدما بربك الرياضى الشاب»؛ يسفر عن الرغبة 
فى الموث. إن سلوك بربك هو سلوك التحارى؛ وغرقه 
الام فى الخمر والأحزان هو موت مجازى بديل للموث 
الفعلى. 

وكذلك؛ على عكس زرجات الملك اللوائى بفشين 
أسرار ضعفه الجنسىء فَإن ماما الكبيرة تفعل العكس . 
فرغم أن دادى الكبير لم يقربها مئذ خمس سنوات ثهى 
تخفى ذلك؛ بل تمعن فى الإصرار على أنه سليم 
الجسم ؛ وأن ما به ليس السرطان؛ ولكن (.. شم بسيط 
اسمه القفولون العصبى؛ وأخخيراء فإن دادى الكبير 
لا يتوقف عن الحديث ولو كذبا- عن فحولته الجدسية 


الأسطورة المحرنة 


ويقدم نفسه كغاز أسطورى مثل هانيبال أو تبمورلدك» 
يقهر أسبانيا وبلاد العرب؛ ويقدم قضيبه المقدس لفثاة 
مغربية صغيرة السن؛ لكى تلمسه لمسة مباركة؛ وهو 
يغرق فى خميالاته وأوهامه التى يواقع فيها امرأة عارية 
مغطاة بالفراء» وهذه صورة سيربالية تعادل مشهد إعدام 
ملك الشيللوك المريض؛ 


بيدأ تنفيذ الإعدام فى الملك؛ بمجرد صدور 
حكم شيوخ القبيلة.. ريثم بناء کوخ حاص 
بهل المناسبة.. يقتاد إليه الملك؛ حيث 
برقدونه ویسندون رأسه إلى حجر فتاة عذراء 
فى سن الزواج.. ثم يغلق عليهما باب 
الكوخ.. وبتركان معاء درن طعام أو ماء أو 
اره كى يموتا من الجوع والاختداق»7"' , 


( د ) الكوميديا المقلربة فى «فطة فسرق سطح 
صفيحة ساخية» 


كما يوضح نورئروب فراى فى (نظرية الأساطير -706. 
)ory of Myth‏ ؛ إن الكرميديا فى التوع المسرحى 
المعبر عن علقفورس الربييع Lai, «Mythos of Spring‏ 
لفراى؛ فإن حبكة الكوميديا الكلاسيكية المينائدرية» التى 
تبعها بلونوس وتبرنتيوس» قد أصبحت النسق الأكثر 
شيوعاء؛ والقاعدة التى بنى عليها معظم كبار كاب 
الكرميديا فيما بعد مسرحياتهم: شكسبير وموليير 
وجولدونى وماريفو وشو وغيرهم. وتدور هذه الحبكة حول 
مطاردة المتى للفتاة التى يحبهاء واتتصارهما على 
العشبات التي نعمشرض زواجهما. والتى يضعها فى 
طريشهما - عادة - كبار السن (الأب المتعزمث» العم 
البخيل؛ الزوج الكهل الغيور.. إلخ)؛ وينشصر المحبان 
بفضل صدق عواطفهما ولبلا وبفضل مساعدة الخدم 
الأذكياء. وفى نهابة المسرحية يلتكم شمل العاشقين؛ 
وبعلن عن زواجهما فى حفل بهيج'؟"' . 
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وكم!ا بشرح فراى؛ فإن انشصار الشباب فى 
الكوميديا؛ بمح رمزا لاننصار الصبف على الشتاء: 
وعودة الحياة والخصينة إلى الأرض؛ وإفامة مهرجان 
الحب بعد عودة أدوئيس إلى أفروديت؛ ويصبح 'كذلك 
رمزا لانتصار الجديد على القديم؛ والأفكار الشابة على 
العفاليد المحافظة المتحجرة. 


وبهذاء تعبر الكوميديا فى بنيتها الفلسفية عن إرادة 
التغيير وعن انتقال المجتمع من الفكر القديم إلى الجديد؛ 
عكس التراجيديا التى تؤكد غلبة النظام الفائم وسحق 
الشباب الممثل للفكر التقدمى المستقبلى مثل ألتيجون 
وهاملت. ومن هذا المنطلق؛ فإن قصة السيد المسبح تصبح 
كرميديا متفائلة ولبسث مأساة؛ هذا إذا نظرنا إليها فى 
إطار الميشولوجيا الدينية المسيحية. فرغم جاح القوى 
الرجعية؛ ثمثلة فى العسكرببن الرومان وحاخامات اليهود؛ 
فى صاب المسيح» فإن البعث وصعود جسد المسيح إلى 
السماء (وذلك تبعا لما تذهب إليه الديانة المسيحية 
بالطبع) ؛ يقلب الموقف وبحول قصة المسيح إلى كوميديا 
تمجد انتصار الفكر الجديد. 


وفى (قطة فوق سطح صحيفة ساخنة) يقلب ويليامز 
٠‏ الصيغة المينائدرية للكوميديا رأسا على عقب؛ ويتجاوز 
بمراحل تلاعبات شكسبير وموليبر وشو بالفواعد البنائية 
لهذا الشكل؛ إلى نوع من الإطاحة بها كلية. يجعل 
ويليامز الفتاة هى الطرف الذى يطارد الفتى على طربقة 
شكسبير فى (الليلة الثانية عشرة:) فماجى لا تنوقف عن 
ملاحقة بريك؛ رتلجأ إلى كل الوسائل التى تمكنها من 
الطفر به؛ وتنجح فى النهاية. وهى لا تنجح بمساعدة 


الهوامش , 


الخدم الأرفياء ولا قوة الحب بيئها وبين بربك. ولكن 
بمساعدة دادى الكبير وماما الكبيرة.. ريبصبح من 
ا مضحك أن الشباب؛ بما فيهم ماجى وبربك؛ هم مصدر 
المناعب والصماب الثى حول دون العدام شمل الزوجين 
الشابين. فمن احية؛ يعمل كل من ماى وجوبر على 
اسئمرار التباعد بين ماجى وبريك ويروجان فكرة فشل 
زواجهماء كماأن الفجرة تسم بین ماجی وبربك 
بسبب موت سكبير أى أن شابا أخمر يقف حائلا دون 
نلاتبهما. ذلك نى الونت الذى يعمل الأب والأم 
جاهدين ‏ كما ذكرت - لإعادة الحياة الطبيعية ببن 
الزوجين الشابين؛ هذا على الرغم من أنهما الممثلان 
للجيل الأكبر وللقوى الرجعية فى المسرحية. 


وإذا كانث المسرحية تنشهى بتصالح ماجى وبريك 
وذهابهما معا إلى الفراش: فإن هذا اللقاء يسدو لماء 
ظاهريا ومزيفا فهو يوم على ادعاء ماجى كلبا بأنها 
حامل, كما أن المسرحية تنتهى واحشمالات مجاحها - فى 
أن لمحمل بالفعل من بريك - غير مؤكدة تماما. وأخيراء 
فإن الحفلة التى نقام فى المسرحية ليست حفل زفاف أو 
احتفال بزواج الشابين انحبين؛ وإنما هی احتفال غریب 
بعيد مبلاد كهل يموت بالسرطان؛ وهى صورة سيريالية 
كثيبة 505:08 نفسد الكوميديا وتضيع بهجتها ثماما. 
وعموماء فإن مزاج ا موت بسنمر طوال (قعلة فوق سطح 
صفيحة ساخنة) وبحيلها إلى كوميديا مفرغة نماما من 
الفرح والدعابة؛ فهى تبدأ بموث سكبير وتنئهى باحتضار 
الأب. وببن الحادئين يصبح الأمل فى الضحك المدفائل 
والبهجة القابية معدوما تماما فى هله الكوميديا الغريبة.. 
أو لنفل : الكوميديا الجنائزية Macabre °0 "dy‏ ,. 


See Richard Homby, Seript lo Performance! A strueturallst vlew of Play productlon (Austin: University of Texas Press, 1977. p.27. (1) 


(۲) روج بوم السيدما والمسرح فى الخمسينبات والستينيات في أمريكا ‏ من تتلملوا 


على يد إبليا كازان ولى ستراسبورج فى ؛استردير الممثل! - أسلويا فى الدمثيل 


عرف «بالطريقة؛ : وليه يهثم الممثل بالمشاعر الداخلية مع محارلة «كبتها؛ وهدم إطلائها أولا بأول» ولهذا عرفت هذه الطريقة أيضا بطريقة العمثيل المكتوم. ركان 


YAY 


ا الأسطورة الهرنة 


مدلر الطريفة أمثال مارلرن براندو وجيمس دين وبول نبومان بلفون جمل الحرار برت خعائت؛ رأحيانا تضيع بعض الكلمات تماما رلا يسممها الفرج 4ا حدا 
بالنقاد إلى التهكم على جرم هله المدرسة ورصفهم بأنهم بمضفون الكلام. 
() تبعا لغامرس (8جشالتع! Ameren‏ )؛ فإن كلمة جررئسك (عنا#بةة:0:0) تنحدر من أسلوب فى الفن الدشكيلى شاع فى القرن السادس عفر المهلادي؛ رثمير 
بالجمع بين صور الوحوش الخرائية والبشر أو مظاهر الطببعة بصورا متنالرة رطيرة للسسخربة. وأصبحث الكلمة بعد ذلك كتاية عن الفبح والتشربه الجميل فى الفن؛ 
كلرحاث ترلوز لرثييك ومسرحياث جارى ربرئيسكو ركصيررة الرحش لى فيلم كوكثر الحسناء والوحش. 
See Wilbur Scotl, «The Archetypal Approach to Literature» in Five Approaches of Literary Criticle (New York: Colller Books, (4)‏ 
p. 248.‏ ,)1962 
Seott, p. 247. (e)‏ 
(1) فى مقدمة كثبها وبليامر لإحدى طبعاث مسرحيه؛ هيرط أورفيرس (رسدهير إلى هل الطبعة لى لهابة التعليل) كاب تنيسى وبلبامز كاشفا عن تعلقه الشديد 
بأسطررة أررليوس برصفها مرضوعا لمسرحياته؛ ققال: 
ارها أنث نرى أن مسرحيئى شبرط أررفيرس؛ تمع من إححدى مسرحبانى الفديمة (وقصد معركة الملالكة) . ولكن يجب أن يكون مفهرماء أن المسرحية؛ لا نصيح 
قديمة إلا إذا كففث عن العمل ليهاء وأنا لم أنرئف عن العمل فى هله المسرحية حتى الآن (ربعد أن ثم نشرها»» إلها لم تذهب أبدا إلى حقيية الحدوظات؛ ويليث 
دائما على طارلة العمل : وأنا لا ألدمها الهرم لأنى لا أجد أفكارا أر مادة لسرحية جديدا. ولكنى أقدمها هذا المرسم: لأنى بأمانة.. أعتقد أنى أخهرا أند النهيث من 
كعابئها) . ا 
Tennesse Willams: «The Past, The Present and The Perhaps» in hls Tennessee Willlama: Four Playa (New York: New American Li.‏ 
brary, 1976), P. 9. 1‏ 
See Herbert Marcuse, «The Images of Orpheus and Narcissus» in Eros nad Civillzation: A Philosophkai Inquiry Into Freud (New (¥)‏ 
York Vintage Books, 1962), pp, 146-147.‏ 


Marcuse, ع‎ 149, (A) 
Marcuse, p,. 154. ل‎ 
Marcuse, p. 155. (1۰( 
Marcuse, p. 156. 011) 
«Orpheus and The Heroes of Thrace», Now Larousse Eneyclopedla of Mythology (New York Hamlyn, 1967), p. 198. 000 
Larousse, p. 198. 04۳ 
Tennessee Williams, «Orpheus Descending,» la Tennessee Wlillama! Four Playa, p. 144. (14) 


Tennessee Willlams, Cat o a Hot Tla Roof (New York: : Directions Books, 1975), P. 53. Ali other quotations from the Play will be (18) 
indicated in the text by page numbers in parentheses, 

See Sir James George Frazer, «The Myth of Adonis» in The Golden Bough: A Study in Magle and Rellglon (New York: The Mec (1%) 
millan Company, 1951), pp. 376-382. Also in Larousse, p. 5ê ,p. Š1, pp. 130-131, 


«Diana as a Goddess of Fertillty,» in Frazer, pp. 161-164. 019 
Larouzse, p. 121: also Frazer, p. 63. ۰ (1۸) 
Jane Ellen Harrixon, Prolegomena to tbe Study of Greek Religion (Cambridge: The Univerılty Press, 1908), pp. 271-276. (14( 
«Artemla and Hippolytus» in Frazer, pp. 7-9. م‎ 
Calvin S. Hall, A موك"‎ 0 Freudlas Paychology (Naw York: new American Library, 1979), p. 109, (1) 
Emest Jones, Hamlet and Oedipus! A Clauaje Study la The Psyeology of Llarsture (New York: Doubleday Anchor Booka, 1954), )۲( 
pp. 44-29. 


(۲۳) راجم الدقراث التى القطمها وبليامز من قصيدة ديلان توماس وصدر بها مسرحيته فى أولى صافحاتهاء وات فول ؛ 
و.. وأنث ها أبتى.. يا من هناك فول القمة الحزينة.. 
.. إلى أبشهل إليك أن للعننى: وثباركنى .. بدموهلك الوحدية.. 
٠‏ لا تذهب فى دعة فى هذه الليلة الطيية.. 
.. ولكن اصرخ مملودا بالهياج لانطفاء نور حيانك..! 


YA 





Joseph Campbell, The Hero With a Thousand Faces (New York: Pantheon Booka, 1949), p. 109, (Tt) 
For information about the for ages of man, See Larousse, p.93, (1e) 
Larousse, p. 122. 0 
Larousse, p. 123. (۷( 


See «The Myth of Zeus» in Michael Grant, Myth of the Greeka and Romana (New York: New American Library, 1962), pp. 86- (TA) 
117, «From The Shainamah of Firdausi» in John D. Yohannan, ed., A Treasury of Aslan Literature (New York: New American 
Library, 1956), PP. 108-130,, and Sir Thomas Malory, Le Morte D'Arthur, Reenditlon by Kelth Baines (New York: : New American 


Library, 1962), 

H. E. Longfellow, The Song of Hiwatha (New York: E, P, Dutton & ,مع‎ Ine, 1960), pp. 3445. 5) 
Frazer, p. 360, (۰) 
Frazer, p. 360, (۳1) 
Frazer, p. 311. (FY) 
Frazer, p. 3H1. (FF) 
See Northrop Frye, Anatomy of Critlclam: Four Easays (Princeton: Princeton Univ, 1957), p, 163. (Ft) 
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هانيتا براند 


ملاحظة أولية 

تسير دراستى عن مسرحية يوسف إدريس (الفرافير) 
فى الجاهين؛ أرلهما دراسة العمل من داخله؛ والشانى 

وقد انصب الاهتمام فى دراستى السياق الخارجى 
للمسرحية على قضية مهمة؛ أثارت حيرتى؛ وهى أن 
أكثر النقاد ممن شاهدوا المسرحية أو فرأوها بعناية خحرجوا 
برأى عن الرسالة المتضمنة فيها يخالف ملاحظاتهم؛ بل 
بنائضها. ود الحل لهذا الإشكال ی تدحل إدريس 
حيث هو مفكر اجتماعى ذر توجه معين. وبتتبع بحثى 
مسار دوهم القصد "١"‏ والتعقيدات التى أدى إليها هنا 


# من {xxi 1990} Journal of Arabic Literature‏ 
ترجمة؛ محمد يحيى أسئاذ مساعد بقسم اللخة الإتجليزية بأداب 
القاهرة. 





أى الصلة بين الظروف التى نشأت فيها المسرحية (كما 
تحددها المقدمة) والكيفية.التى فسرث بها رسالتها. 

وبالإضافة إلى ذلك؛ فإئنى أدرس العمل من داخله. 
فعلى النفيض من الرسائل أو الدعارى المسفائلة التى 
أدخلت على المسرحية من الخارج؛ أرى أن (الوسيط 
الفنى؛ هناء أو المسرحية ذانها؛ هو (الرسالة؛. إن مسرحية 
(الفرافير) ذات الحبكة غير المحبوكة» التى توهم بكسر 
الإيهام الأدبى؛ تتضمن رسالة هى استحالة الحصول على 
رسالة بسبعلة محددة. 
الدراما المصرية والغرب 

قدمت مسرحية (الفرافير) ليوسف إدريس عام ١954‏ 
على خخشبة المسرح القومى”؟), ونشرت فى العام زی (۳) 
مسبوقة بمقدمة طويلة بعنوان نحو مسرح مصرى». وقد 
استقباءها الدوائر الأدبية والفنية بمشاعر متضاربة؛ كما 


YA 


هاي تا براند 


تبين أن معظم الانشقادات انصب على المقدمة (الثى 
نشرها الكانب منفصلة فى ثلاثة أعداد متتالية من مجلة 
«الكانب») وعلى الطرح الأساسى الذى تضمشه؛ 
والدى يؤكد أن المسرح ليس بالظاهرة الغريبة على التراث 
الأدبى العربى؛ وأن (الفرافير) - تبعاً لذلك - مسرحية 
مصربة خالصة نبعت من الاجنهادات المسرحية العربية 
والمصرية القديمة التى تعود إلى العصر الفاطمى؛ أو حثى 
الفرعوثى . 

وقبل أن ندرس العمل نفسه؛ علينا أن نوجه اهشمامنا 
إلى فضية الدراما المصرية وعلاقتها بالثقافة الغربية» ومن 
المعروف أن قضية الاستعارة من الغرب قد فتلت بحثاً فى 
مصر؛ ليس من ناحية الدراما فحسب ولكن أيضا من 
احية الروايات والقصص القصيرة العربية؛ وهى الأنواع 
الأدبية الئى لم تكن معروفة للعرب القدماء فى شكلها 
المعروف الآن. 

وقد صرفت جهود كثيرة فى السنوات الأخيرة لإثبات 
أن الدراما والرواية قد وجدنا فى مصرء قبل ازدهارهما 
فى العصر الحديث نثيجة الاتصال بالغرب وعثر بالفعل 
على أشكال عدة» لشبه هذين النرعين الأدبيين؛ فى 
الأدب الشعبى؛ وكانت غالبية هذه الأشكال بالعامية؛ 
وتنقل شفاهة. ومع ذلك؛ فإن الحماس الذى استفبلت 
به هذه الأشكال المكتشفة: والعدليل بها لعفادى 
الاععراف بالمؤثرات الغربية على الدراما والفكر العربى 
الحديئين ؛ يشيران بعض الشكوك حول ما إذا كانت 
الأنواع الأدبية الحديئة قد نبعث فعلا من تلك الأشكال 
الأقدم. أضف إلى ذلك أن إعادة تفييم الأشكال 
القديمة؛ بجائب الأهمية والمكانة اللثين أضفيتا على 
الأدب الشعبى؛ جرت فى نفسها داخل سياق التوجهات 
الجديدة فى دراسة الفن الشعبى من منظور جديد؛ وإعادة 
تخديد قيمه الفنية؛ وهى توجهات غربية فى معظمها. 


۲۸٦ 


کک 


ويذهب بوسف إدربس فى مقدمته إلى تأييد الرأى 
القائل بأن الأشكال القديمة كانت قوية الأسس» راسخة 
اكائة فى المتمع؛ نما حفر على ميلاد الدراما الحديثة 
التى نشأت فى الغالب منها. وهو يذكر بعض هذه 
الأشكال؛ 
۳7 اريف لازال السامر مسرحا شعبياً 
لا يعرف أحد متى بدأ. وفى المديئة ينقرض 
مسرح ممائل: مسرح الحوارى» وخبال الظل» 
والأراجوز وكل تلك الأشكال المسرحية 
الصريحة)!* , 
وعلى الرغم من اعتراف إدريس بأن هذه الأشكال لم 
ندشأ فى مصرء فإنه يعود ليؤكد: ولا يمنع هذا أن شعبنا 
بمواهبه التمثيلية والتأليفية طورها وتبغ فيها؛ (ص )١1‏ 
(وهذا رأى ينطبق على الإلتجاز المصرى الذى تمقق فى 
الأشكال الدرامية التى استلهمت نراث الغرب). ويشير 
إدريس نى مقدمته إلى هذه الأشكال باعتبارها مصرية 
الملابع » ويعدبر أن شخصية الأراجوز؛ وكذلك شخصية 
الفرفور» سن الشخصيات الكوميدية المصرية. لكننا 
لا مجده يعبر عن أراه كهله عندما يتححيدث عن استيعاب 
الأشكال الغربية فى العصر الحديث. . 
ويرى إدريس أن الخاصية الجوهرية فى الدراما المصرية 
هى ما يسميه ب ١حالة‏ التمسرح؛ التى تشبه مفهوم 
١الواقعة؛‏ المسرحية؛ وتخدث عندما ينضم الجمهور إلى 
الممثلين؛ ويعجاوز الاكتفاء بالفرجة إلى المشاركة 
الحقيقية؛ المنسقة والمتناغمة» فى الأحداث المسرحية؛ مما 
يشيع جوأ من البهجة والسمو الذهنى . 
وبوجز إدريس رأيه فيما بلى : 
من تلك الحقائق المتشائرة الئى وردث عبر 
الخاطر» ومن غيرها من الأدلة والشولهد؛ من 


ااا سكب مسي 


الواقع رالحياة» من الفرائين الأزلية الأساسية 
للرجود التى تنص على أنه مئى وجد شعب 
ما فلابد أن يخلق هذا الشعب فنوناء كافة 
ألوان وأشكال الفئون؛ فدونا مشميزة عن فنون 
الشعوب الأخرى ومختلفة الحتلاف الحياة 
عبد هذا الشعب وعند ذاك؛ نستطيع أن نفول 
إن هناك مسرحا مصرياً كائناً فى ححيائنا 
وموجودا ؛ ولکسا لا نراه لأننا نريد أن ثراه 
مشابها رمالل للمسرح الإغريقى والأورربى 
الذى عرفناه وترجمناه وافتبسناه وعريناه 
ونسجنا على منواله من أراخحر الفرن القاسع 
عثر حتى اليرما (ص .)4١‏ 
وينفى هذا الرأى الطابع المصرى الصسيم عن أية 
مسرحيات مصربة ألهمتها الأفكار والتبارات الغرية؛ كما 
أنه بسعى إلى دحض الفكرة التى تقول بإمكان التجديد 
الشقافى من خملال الاتصالات والتأثيراث المتبادلة مع 
الثقافات الأخرى فى العصر الحديث. وعندما يذهب هذا 
الرأى إلى أن كل الأمم تنتج أنواع الفئون كافة:؛ فإنه 
يفترض الحكم على الأمة الواحدة بمعايبر أمة أخرى؛ أو 
وفق نسق مثالى مجرد لا يسمح بأية انحرافات عنه. لكن 
الواقع بدل على أن لكل شعب نظاما حاصا به» وأرجها 
من الاهثمام المميزة؛ وأن التداخل بين الثقافات إنما يكم 
على مستوى ججزئى . 
وقد وجدث بالطبع آراء أحرى حبذ المشاركة فى 
الثقافة المسرحية الغربية. فقد كتب عبد الرحمن صدفى 
مقالاً فى مجلة الهلال» فى مارس ١178‏ يقول فيه؛ 
ونحن لا نؤمن بالعزلة عن العالم. بل على 
المكس إن مصر عازمة على متابعة ونقييم 
التبارات والظواهر الثقافية امختلفة فى العالم. 
لفد وصل وعينا الفومى إلى درجة النضج 


افرافير؛ يوسف إدريس 


والمقدرة التى تمكننا من الاتفاع بهذا 
الانصال مع التحلى فى نفس الوق بالشقة 
فى استقلاليتنا الثامة17؟ , 
رحتى إدربس نفسه؛ يقول قرب نهاية مقدمته فيما 
يدر أنه «زلة فلم؛ إنه أراد أن يدشر مسرحيته فى شكلبن 
١فبعض‏ الكتاب الأوروبيين يفعلون الشئ نفسه وبنشرون 
المسرحية بأكثر من صورة 7" , 
وتجدر الملاحظة أخعيراً أن الخاصية القومية التى أقام 
إدريس مسرحيته عليها (أى ١حالة‏ الدمسرح) لم تختبر 
فى عرض المسرحية عام 14714 ! لأن ارج خشى من 
عدم تخنتها. لذاء نقد عهد إلى ممثلين بأداء الأدوار التى 
كان يفترض أن يقوم الجمهور بهاء كما لم يضع هؤلاء 
الممثلين بين الجمهور بل على خشبة المسرح؛ فيما يشبه 
الجونة (أو الكورس) التى تلقى الأدوار استلفة فى 
تناسق. وعلى الرغم من جاح هذا الأسلوب بشكل 
متميز؛ فإن الكائب شعر بخيبة الأمل؛ وأشار إلى أنه 
مازال ينتلر إحراجاً آحر يحفق حالة المسرح الملشودة. 
ومن المفارئة أن يحدث هذا فى وقت ازدهرت فيه فكرة 
«الواقعة؛ المسرحية؛ وبرزت فى الغرب؛ ولا سيما فى 
الولايات المتحدة فى السدينيات أو فترة لقافة «البوب؛ 
(الفن الرائج). ففى ذلك الوقت؛ لم تكن «حالة 
المسرح؛ قد وصلت بعد إلى المسرح المصرى احثرم؛ 
حتى على الرغم من أنها كانت موجودة فى لو 
مسرحى مبهر لا يندرج فى الأنواع المقبولة. 
لماذاء إذن» طرح الرأى بهذء الحدة؟ أعتقد أن فضية 
وجود مسرح عربى أو عدم وجوده ينبغى النظر إلبها 
داخخل سباق ردود أفعال العالم الثالث ماه الإغراق فى 
استيعاب الأفكار والمؤلرات الغربية. فمن النادر أن نعثر فى 
لمنافشات التى تدور حول هذا المرضوع على أراء موازية! 
نشير إلى مؤلرات قديمة أو معاصرة فى الشرق. 


هاليتابراند 


وبعد محمد مندور من أبوز الممتفدين للنظاربات القائلة 

بوجود مسرح عربى أصيل. وقد النقد مقدمة إدريس 

بشكل خاص؛ وكان رأبه واضحاً؛ حيث اعثرض على 

إطلاق اسم (لن المسرح؛ على محاولات كخبال الظل 
والأراجوز: 

امن الإسراف فى المبالغة أن نعتبر تلك 

[البابات أو مسرحيات خميال الظل] من 


الأدب النمشيلى أو فن المسرح ا لأنها فى : 


الحقيقة لم تكن سوى عروض شعبية 
كوميدية وجد الئاس فيها تروبحا واستراحة من 
متاعب الحياة البومية وتقلبائها. إلا أنها 
كانت أنماطا بدالية من الناحية الفئية؛40), 
ومضى مندور يعبر عن شكوكه فيما إذا كان القسم 
الأكبر من نلك المادة يصلح لأن يحتل مكانه بين 
الأعمال الأدبية الثى سيتكون منها الشراث العربى 
للأجيال القادمة (ص 7) واختتم بقوله : 
إن الفنون الشعبية التى ربما شابهت الفن 
المسرحى لم تنشئ أدباً. ولم تخلف تراناً أدبياً 
لكنها بلا شك هيأت عقول ومشاعر [الئاس] 
للاهنمام بالفن المسرحى وبالسيدما التى 
أحلاها من الضرب بعد اتصالنا به وتأثرنا 
بثقافته وفنونه) (ص .)١6‏ 
ويصعب فى نظرى الحكم على ما إذا كانت هناك 
فيمة فنية للأشكال القديمة أم لا؛ لأن معظم هذه 
الأشكال لم يصلدا بسبب النقل الشفاهى. ولكن؛ من 
المهم الإشارة إلى أن هذه الأشكال لم تستبر جديرة 
بامحاكاة والتطوبر داخخل الثقافة ذانها الئى نشأت فيها. 
والتقييم الجديد الذى تمده الآن لها قد نشأ بعد أن 
«قضى الأمر؛؛ كما يقال. فعندما خخطا المسرح المصرى 
الحديث خحطراته الأرلى» لم تكن الأشكال القديمة محط 
انثباء الجمهور. 


TAA ` 


أما عن دعوة يوسف إدريس لخلق مسرح مصرى 
عربى أصيل» فإننى أشك کٹیرا فى إمكان نخلق أى 
مسرح وطلى حالص فى عالم البوم المفتح على تبادل 
المؤلرات امتعلفة؛ الذى تعلاشى فيه المسافات. ويخبرنا 
إدريس نفسه فى مقدمته للطبعة الخامسة لمسرحيئه عام 
۷ بأنه شاهد مسرحية غنائية فى برودواى كانت 
فيها «حالة الشمسرح!. 

مع ذلك» لا يعنى هذا أن (الفرافير) ليست مسرحية 
مصربة خالصة؛ فهذه المسرحية؛ على الرغم من أن بها 
سما أساسية من سمات التبارات الحديثة فى المسرح 
الأوروبى؛ كالحبكة غير التقليدية (أو الحبكة «غير 
المحبوكة؛) وأساليب كسر الإيهام الدرامى؛ نظل محتفظة 
بالطابع الححلى والنكهة المصرية الفريدة . 


دالفرافير» 
المسرحية ومقدمتها؛ حالة من التداعل 
١‏ المسرحية ْ 
تقوم (الفرافير) على شكل المسرحية داحل المسرحية؛ 
وهو بناء للحبكة يشبه بناء القصص التى تتألف منها 
(ألف ليلة وليلة) . وندور هذه المسرحية حول تمشيبل 
مسرحية! فالممثلون يؤدوك أدوار ملین قد حدد لهم 
الؤلف أدوارهم . ' 

تبدأ (الفرافير) بظهور «المؤلف؛ على خشبة المسرح» 
رأمامه ميكررفون. وهو محشرم المنظر أليق الملبس» يبدا 
مسرحيته بدعوة الجمهور إلى القيام بدور فى العرض 
الذى يوشك أن يبدأ (وفق فكرة «حالة التمسسرح)). 
وبعد أن يقترح المؤلف إلغاء المسافة بين لحشبة المسرح 
والجمهور: يخرج من -وراء المنصة ليكشف عن أن ملبسه 
فى النصف الأسفل من جسمه لا يلاثم سترنه الفاخخرة؛ 
فهر برتدى بنطلوناً قصيراً وحذاء ممزقاً. وبيدما يستغرق 





الجمهور فى الضحكء يدخل الفرفور بجلبة محدثاً 
الاضطراب فى الصفوف الأمامية. ويجرى نفاش بين 
الاثنين حول ما إذا كان ينبغفى على المؤلف ‏ الذى 
ارتفعت نبرة صوته بالإسراف فى امتداح مناقب مسرحيئه ‏ 
أن ينهى كلامه وبدع المسرحية تبداً. 

ولكن لمحدث مشكلة؛ إذ إن المشارك الآأخر وهو 
(السيد) لم يصل بعد. 

وينضح بعد البحث أنه كان نائما؛ لكنه يأنى وتبداً 
المسرحية. ويثرك المؤلف نخشبة المسرح. ويطلب السيد 
لنفسه مهنة يمتهدها فى المسرحية؛ ولكن الفرفور يفنعه 
بالتخلى عن ذلك بعد ذكر مقترحات عدة. لكنه يصر 
على طلب مهنة. وينتهز الفرفور فرصة اقتراحه عدداً من 
المهن على السيد لكى بسخر من كل شئ فى مصرء ولا 
يكاد يئرك حجراً دون أن يقلبه. ويستقر الاختيار على 
مهنة حفار القبور العريقة. ويرفض الفرفور الانصياع 
للأوامر بالعمل الشاق؛ فيحتاج السيد إلى تدخل خارجى 
لتأدييه. ويتبقى عليهما بعد ذلك أن بحلا مشكلة تزويج 
السيد. وحيث إنه لا تأنى للسيد زوجة من داخخل العمل 
نفسه (كما قال المؤلف)؛ بنتقى الاثنان سيدة من 
الجمهور. وبيدما هما على وشلك إتمام الزواج يظهسر 
رجل يربد أن يتزوجها. وبعد شجار يوافق السيد على أن 
بتروجها؛ كذلك يتزوج الفرفور سيدة قبيحة تشبه رجلا 
طويل القامة. 
ولا يجد الرجلان موتى لدفنهم؛ وهنا يقرر السيد فثل 
شخص ماء ولدهشتهما يتقدم أحد الأشخاص من بين 
الجمهور وبطلب أن يقتل؛ وبأمر السيد الفرفور بقثله؛ 
لكن الفرفور يتمرد وبرفض. وبقثل السيد الرجل. وبيدما 
يهم بالبحث عن آخرين ليقتلهم يهرب الفرفور. 

وييدأ الفسم الثائى من المسرحية عددما يلثقى الرجلان 
ويصلحان ذات البين بينهما. وبنهممك الفرفور فى الوقت 
نفسه فى شراء الأسلحة المستعملة من الجمهورءكما 


امرافير) برسف إدريس 


يظهر أن أولاد السيد قد كبروا ونكائروا وأصبحوا يضمون 
كل مشاهير قادة الحروب فى التاريخ؛ ممن قتلوا الملابين 
من البشر من سلالة الفرفور. 

ومع الاختفاء الشدريجى للمؤلف فى القسم الثانى ع( 
وإزاء نصاعد نبرم المرفور من دوره؛ يسعى البطلان إلى 
تمربة أنواع متنوعة من العلاقات بينهماء تساعدهم فى 
ذلك مقترحات مختلفة من الجمهور. فيحاولان عكس 
الأدوار» كما بحاولان أن يكرنا متساويين» لكن ذلك 
لا ينجح . وما أن يقيما التعاون بينهما على أساس من 
المساواة؛ حتى يأنبهم الرجل المقشول فى القسم الأول . 
يبحث عن قبر. غير أن سعيهما للمساراة يزعجه 
فيئركهما درن الاستعانة بخدماتهما. وفى النهاية؛ 
يتخليان عن دوريهما ولا يعودان إليهما. إلا بعد أن 
تجبرهما زوجتاهما على التكفل بتكاليف عبش 
أسرتيهما. 

ثم لأنى الخائمة بعد اقتراح من أحد عمال المسرح 
سكم متابعة المسرحية وبريد العودة إلى منزله؛ إذ يفترح 
عليهما مجمربة الاتتحار؛ وبوافقان على ذلك؛ ويحول 
العامل الأمر (فيما يفترض) إلى انتحار حفيقي. ريج 
المشهد الأخير عقب موتهما وتمولهما إلى ذرات دائرة 
حيث يدور الفرفور حول السيد لأنه ألحف رأحف وزنا 
منه» ويأخخذ الفرفور فى مطالبة الجمهور بحل مشكلتهما 
إلى أن يتلاشى صرته. وهنا يسدل السثارء ثم يرتفع ثالية 
ليكشف عن أن الفرفور مازال يدور بصمتث 3 ا 
الصامت هر الأحر. 
۲ فاد «الفرافيره وتدالحلات المقدمة 

إن مقدمة إدريس للمسرحية لم تلق بظلالها فحسب 
على المسرحية؛ بل أدت كذلك إلى بعض التفسيرات 
الخاطئة حول رسالتها الفئية والاجتماعية! إذ ذهب عدد 
من النقاد إلى البحث فى المسرحية عن أشياء ليست 
فيها؛ ولم ينتبهوا إلى ما ننطوى عليه بالفعل . 


A۹ 


ھان تا براند 


ركانت نهابة المسرحية من أكثر الفضابا إشكال؛ 
حیٹ صعب على النفاد نقبلها من كاب مثل إدريس؛ 
له صورته من حيث هو كانب اشتراكى واقد للمجتمع 
لديه فكرة واضحة عن علاج كل الأمراض الااجتمافية؛ 
كما صعب عليهم تقبلها أيضا بعد أن قال إدريس ما 
قاله عن الفرفررية) التى جعلها جرهر حالة التمسرح . 
فالفرفورء وإن لم يكن فيلسوفا ولا نبياء هو ضميرنا العام 
الساحر» كما جاء فى مقدمة يوسف إدريس الذى 
أضاف يقول! 

اوعلى أساس هذا الجزء الساخخر وليس على 
أساس ضميرنا الجاد؛ نمتنع عن أشياء وتتفئح 
أفافنا على أوضاع ونقبل على الحياة مرة 
أخرى ونحن أكثر وعبا بأخطائنا وأكشر 
تواضعا وأكشرحباً للآخرين »/ (المقدمة؛ ص 
۲ التركيز من عندى) . 

وهذا التصور للفرفورية تصور بناه؛ يعود معه 
المفرجون إلى بيوئهم بخطة عمل واضحة لتحسين 
المسرحية لا تبعث مثل هذا الأمل١‏ إذ لم يخفق السيد 
والفرفور فحسب فى التعاون معا بشكل مثمر؛ على قدم 
المساواة؛ بل فتلا نفسيهما بسبب تافه لم يؤد بهما إلا 
إلى أن يكعشفا أن انعدام المساراة تفسه بحكمهما بعد 


اموت رإلى الأزل. فليست هناك حسركة إلى الأمام 


ولا حل. وتنئهى المسرحية بأن نطلب من المشاهدين 
القيام بعل ماء؛ ولكن دون ججدوى. وحتى لو ردكت 
المسرحية نفوس مشاهديها مشحوئة بالغضب» رراعية 
ونشعلة؛ فهى لا تشير إلى حل بای من داخلها وينبع من 
الشخصياث التى نسكنها. وقد تكون هناك حلول مختلفة 
للشخصيات الحتلفة فى موائف مختلفة؛ لكن هذا يفع 
خارج نطاق هذه الدراما. 

إن النهاية تعد التجسيد الحاسم لرسالة المسرحية؛ 
لكنها ليست التجسيد الوحيد. فحتى قبل أن نأثى إلى 


۹. 





الشهد الأحير؛ لا ترك المسرحية فينا انطباعاً بأنها نمرج 
بالعفاؤل؛ فالجو فيها معتم ولاذع ومنذر بالخطر: 
کمسرح العبث. 

رحلى فى مرحلة احديار مهدة للسيد؛ يتضح بجلاء 
نام أن النقد الموجه للمهن اشتلفة ليس بالنقد البناء. 
وتقول نادبة فرج التى ألفت كتابا عن مسرح إدريس!؟2؛ 
إنه بداقش فى هذه الأجزاء نتائج التجربة الاجتماعية 
الناصصرية؛ لكن مهام السخرية لا نطلق فقط على 
أصحاب المهن البيروقراطية الذين أفادوا من النظام 
الاجتماعى الجديد؛: كالمحامين ورؤساء الشركات»؛ بل 
إنها تصيب الئاس البسطاء كذلك؛ مغلا لاعبى كرة 
القدم وسائقى الشاكسى. والحق أن النسق الذى يجسد 
رسالة المسرحية أفضل تجسيد هو المهنة التى وقع عليها 
الاختبار. والحانونى؛ أو حفار الفبور مهئة مرذولة من 
الناحية الاجتماعية:؛ وقد تعنى من الناحية الأحلاقية 
الاتتفاع بمصائب الداس. ومع ذلك فربما جاز اعتبارها 
شرا لابد منه. وفى الواقع؛ يتغير منظور اتفعية) هذه 
المهنة مع تقدم المسرحية عندما تتغير العلاقة بين الوسائل 
والغاياث. فبدلاً من حفر القبور لدفن المونى يقثل الئاس 
لكى بملأوا القبور الفارغة (ويجلبوا؛ من لم؛ الربح 
لحفارى الفبور) . كذلك ترمز المهئة إلى العلاقة بين 
الحياة والموث. ويبرز هذا الموضوع ببشاعة فى بداية 
المسرحية؛ عددما نسمع عن مصير سلالة البطلين: فهؤلاء 
إما فئلة أو مفدولون. وفى القسم الشائى؛ عندما يظهر 
الشخص المقثول فى القسم الأول على خحشبة المسرح؛ 
فإنه يسأل الفرفور والسيد عما إذا كانا من أهل الدنيا أو 
الأخرة؛ فيجيبانه :من بين بين ؛ (ص ۹١٠)؛‏ وهكذا 
نرى أن مكان وجود البطلين غير محدد أر راضح؛ 
وكذلك رسالتهما. 

ويشضح هذا النسق فيما بعد فى مناظر عدة على 
امتداد المسرحية. نفى القسم الأول يأمر السيد الفرفور 
بالحفر ١هنا؛‏ ثم يغير معنى هذه الكلمة الإشارية كلما 
رددها الفرفور وراءه؛ فيقول وهيا »أر بسأله «أبن) ثم 
يفول السيد: 


کک کا 


طالما إنك تريد الحفر هدا وأنا أربدك أن حفر 
هنا فإن هنا الخاصة بى أفضل من هنا 
الخاصة بك0(ص .)5١‏ 
وتجلى كلماته هذه عبثية وعدم جدوى حفر القبور 
الذى يقومان به. وفى منظر مشابه؛ فى القسم الشانى؛ 
عندما يتخل الغرفور دور السيد الجديد» يكلف هو الآخر 
سيده السابق بمهام مستحيلة وعبشية» كحفر القبور 
عمودياً أو فى الهواء (ص ۱۹۷ ۱۹۸). 
ومن هنا نقرر أن الرسالة الثى تتضح فى النهاية كانت 
ظاهرة مدل وت مبكرء كما أنها تتدعم بطرق ععدة 
خلال مسار المسرحية. بل إنها تعلن صراحة فى أحد 
المواضع . ففى القسم الثائى يقول السيد للفرفور: «لأن 
كل فرفور لازم يبقى له سيد؛؛ وبرد عليه الفرفور: ؛فى 
الرواية يعنى؛ ؛ فيجيبه السيد: ١فى‏ الرواية وغير الرواية؛ ثم 
يقول: ١إحنا‏ موش جابين نصحح.. إحنا جايين نشتغل! . 
(ص 1). ولا نهزم هله الفكرة على مر المسرحية بل 
إن محاولات الفرفور التمرد عليها هى التى تخفق مرارً. 
ولا يعنى هذاء بالطبع؛ أن المسرحية ندعو إلى إقرار نظام 
من اللامساوراة فى دائخلها وخارجها. إنناء على العكس » 
جمد أنفسنا نرفض هذا الرأى عبر مزيج من الضحك 
والغضب تمتاز به دراما العبث لكن المسرحية ذاتها 
لا نشير إلى شئ وراء هذا الضحك الغاضب» ولا نقترح 
حلاً. 
وكما رأيناء فإن الرسالة التى تركز عليها النهاية قد 
مهدت لها موائف متنوعة طيلة المسرحية؛ لكن أصداءها 
المقلقة أدث بالنقاد إلى اقشراح تفسيرات أخرى. وهنا 
يعرد هؤلاء النفاد إلى أراء إدريس كما ججاءت فى 
المقدمة» محاولين أن يزبلوا قتامة هذه النهاية. وكان يجدر 
بهم أن يستمعوا إلى نصيحة فاروق عبد الوهاب فى مقاله 
بمجلة (المسرح؟ : 


انرافيرا يرسف إدريس 


١عندما‏ نفسر هذه المسرحية فعلينا أن نحاول ' 
نسيان ما قرأناء أو شاهدناه من قبل بحيث 
نرى «الفرافير» من الداخل فقط كعمل فلى 
مستقل لا يرتبط بالمقدمة التى كتبها يوسف 
إدريس أو بما كتبه الدفاد عن المسرحية أو 
بالأصح عن المقدمة»!"21, 
وكانت هذه حقاً نصيحة صائبة؛ لاسبما أن إدريس 
نفسه كان يخوض معارك على جبهات متعددة:؛ وأحيانا 
متنائضة. ومن حسن الحظ أن دوره من ححيث هو اقد 
اجتماعى وثقافى لم يتداخخل مع ميوله الفنية. ففى 
أغسطس عام ٠۹٠١‏ نشرت مجلة «الهلال؛ ندرة حول 
مشاكل المسرح المصرى؛ شارك فيها إدريس''. رخدت 
رجاء النقاش؛ وهو مشارك أخخر فى الندوة؛ عن الككئاب 
المصربين الذين اتخهرا أخيرا إلى محاولة تغيير المجتمع 
انطلاقا من توجهات شيرعية. ورد دريس على هذا 
الطرح قائلا: 
إن المشكلة لبست كما وصفهارجاء 
النفاشء؛ فالفصة ليست وسيلة بل هى غاية 
فی حد ذانها. بل القصة وسيلة وغاية معاً. 
إننى أشعر بأننى أحنقق ذانى فى المسرح ولا 
أدرى هل يخدم هذا المتفرج على المستوى 
الذى يريده أم لاص ۱۳۳). 
ولم يأخد نقاد كثيرون بنصيحة فاروق عبد الوهاب؛ 
وأولهم فاروق عبد الوهاب نفسه الذى لم يتقبل المسرحية 
على ظاهرها بل راح يقول؛ 
«عندما يتحدث إدريس عن كل تلك الأنظمة 
[فی العلاقات الاجتماعية كالتعارن أو قلب 
الأدوار) فإنه لا بحبلذها بالضرورة بل إنه 
بدعريعها يدعو إلى إعادة تقيي مها أر الشورة 
عليهان!؟ ١‏ , 


N 


هاليثسا برالد 


ومضى يقول: إن النهاية ليست سوداوبة كما رأى 
بعض النقاد وإنما هى دعوة للبحث عن نظام اجتماعى 
جديد. ولاحظ عبد الوهاب بصدد المنظر الأول الذى 
يقدر فيه للغرفور؛ الأنحف, أن بدور حول السيد إلى 
الأبد- أن الفرفور ليس هو الأقل وزئا مما يمئح إمكانات 
مثفائلة حول نهابة المسرحية. ولكى يبرر هذا التفسير؛ 
كان بحاجة إلى دلبل لم يجده فى النص» فعاد إلى 
المقدمة ‏ المقدمة نفسها التى كان قد طلب منا أن 
تتجاهلها. وهر بعود إلى النصح بعدم النظر إلى مقدمة 
إدريس على أنها ممترى على مضمون عام مجرد؛ ولكن 
ينبغى فى الوقت نفسه أن ينظر إليها باعتبارها مقدمة 
اللفرافير؛ ؛ وهكذا خحثم بنصيحة تعكس النصيحة التى 
بدأ بها. 
ومن النقاد الذين لم تعجبهم النهاية المتشائمة 
للمسرحية نادية فرج التى سعت إلى إلبات أن إدريس 
طرح حلولا أخرى لهذء المشكلة الوجودية فى مسرحيئه 
الثالية (المهزلة الأرضية) . وهى تقول؛ 
ائى (الفرافير) يعيش السيد والفرفور داخخل 
نظام واحد ریصلان إلى نقطة لا وجرد 
بعدها. لم يحدث فراق يجدا نفسيهما بعده 
فی نظام آخحر هو الوت كما يسميائه ويقول 
إدريس إله لايرجد ما يمكن أن يسمل 
لمواجهة هذا الفانون فعلى الإنسان أن يعيش 
قدره أو وضعه حثى يحدث الفراق..و19), 
وتنحدث نادية فرج بعد ذلك عن خاتمة المسرحية 
فتقول؛ 
فى النهاية يتوجه الفرفور إلى الجمهور طالبا 
منهم الحل. هذه هى طريقة يوسف إدريس 
فى عدم الاستسلام» لذا ففى مسرحيته العالية 
«المهزلة الأرضية؛ يدرك محمد الثالث وضعه 
ولا يؤنى بشئ إلا بالبحث عن حل؟. 
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وبطبيعة الحال؛ فإن ما يحدث فى مسرحية تالية 
لا يمكن أن يخفف من وقع المعاناة الأزلية الرهيبة لبطلى 
الفرافير: كما لا يمكن أن يخفى عدم وجود أية رسالة 
مشفائلة يمكن أن نعيد الناس إلى بسوتهم وهم يحملون 
خطلة عمل لتحسين امجتمع. ومع ذلك؛ تتمسك نادية 
فرج بالتفسير المتفائل الذى لا يسرره النص, حتى وإن 
كانت نلاحظ أن إدريس لا يقدم حلا يذكر. لذاء فهى 
تبحث فى كتشابها فى كل الرسائل التى مخعربها 
المسرحية؛ وتسرز عدم قدرة البطلين على التعاون معا 
داخل إطار من المساواة بقولها: ١لا‏ يعنى هذا أن إدريس 
توقف عن الحلم بالمساواة؛ بل إنه يعنى بالضرورة تغيير 
العادان الاجتماعية بحيث تتحقق المساواة كراقع حى 
نابض) (ص .)١17‏ وبالطيع؛ لا تجسد تدعيمسا لهذا 
التفسير المتفائل فى النص نفسه؛ وإن لم ينكر أحد أن 
إدريس نفسهء بوصفه ناقداً للمجتمع؛ ربما أنى ببعض 
هذه الأفكار للتغيير الاجتماعى. 
البباء الفبى: كسر الإيهام 
-١‏ كيف نكسر الإيهام الدرامی 


تقوم مسرحية (الفرائير) على التلاعب بأكبر 
مفارقات الفن الدرامى؛ وهى أن أثره «الوائعى» يعتمد 
على عوامل الإيهام. وبمعنى آخخرء فإن جاح المسرحية 
فى إقناعنا بأن ما يدور أمام أعيننا «حفيقى؛ بعتمد على 
مدى استخدامها مبادئا الإيهام الفنى. وكلما كان 
الإبهام فعالاً؛ زادت درجة (الوائعية؛ التى نحصل عليها. 
لذلك؛ فإذا ابتغى العمل الدرامى تبديد نلك الراقعبة› 
وجب عليه أن ينوسل إلى ذلك بتبديد الوهم. وهذا 
بالضبط ما يحدث فى (الغرافير) . 

ولكن كيف يمكن للمسرحية أن تكسر الإيهام؟ 
عن طربق قطع أى من قنوات الاتصال المؤسسة على 
العلائات اللختلفة السائدة؛ بين العمل ومؤلفه؛ وبين 
العمل والجمهور؛ وبين الجمهور والمتفرج الواحد؛ وبين 





الشخصيات والممثلين؛ وأخيراً بين الشخصيات أو 
الممثلين والمؤلف أو اخرج. إن الإيهام فى مسرحية 
(الفرافير)- مثلما هو الحال فى مسرحية بيراندللو (ست 
شخصيات تبحث عن مؤلف) ‏ يكسر فى أكثر من على 
مسئوى واحد. ومجد فى هله المسرحية مثلثاً يتألف من: 
الكائب»؛ والناس الذين على حعشبة الملسرح› رالناس 
الحاضرين فی الصالة. ونتدمج رسسالة المسرحبة فى 
مجموعة العلاقات الثى تنشأ بين هذه الأطراف الثلاثة, 

لكن؛ تنبغى الإشارة هنا إلى أن المسرححية تنحو إلى 
تجاهل لنائية مهمة فى هذا الوسيط الفنى (الدراما) ؛ 
حتى وإن كان ذلك بصورة جزئية ؛ ألا رهى الملاقة بين 
النص الدرامى والنص المسسرحى. إن هذا الإغفال هو 
السبب وراء قيام شخصية المؤلف بأدوار متنوعة» كدور 
ارج ومدير المسرح. غير أن معظم الملاقات الثى 
تعالجها المسرحية تلبع من هذه الثائية: كما مجد مغلا 
فى لبرم الفرفور بدوره المكتوب؛ وسعيه إلى تكوين انص؛ 
جديد على خصشبة المسرح. ونتناول الآن كسر الإيهام 
الفنى على محور (الشخصيات! الممثلينا. 
۲ - كسر الإيهام بين الممئلين أنفسهم 
وعلى محور «الشخصيات/ الممثلين؛ 

بحدث قطع للإيهام كلما الكسر التتابع المنتظم 
ل «قصة؛ حفارى القبور. وئرجع هذه الانقعلاعات فى 
المناقفشات بين الممثلين (وهى التى تكسر الإيهام 
الدرامى) إلى شعورهم بعدم الراحة لأدوارهم أو الضين 
بهاء وذلك باستشاء ملاحظات عدة هنا وهناك؛ تتصل 
بدقاط فئية مميئة. وتذكر هذه الدقعلة الفنية فى ناش 
البطلين حول طرقة على الباب كان ينبغى أن تحدث فى 
لحظة معينة من المسرحية لكنها لم تقع. وييدو أن السبب 
فى هذا كان إهمال المؤلف ونسيائه إرسال الممثلات فى 
الوفت المناسب. وهذا كما هى الحال بالنسبة إلى سائر 
الأشياء فى المسرحية؛ إهمال زائف؛ لأن طرقة الباب الثى 


«فرافیر؛ بوسف إدريس 


لم لمحدث مكتوبة فى النص. وعندئذ ينقلعم سير 
الأحداث ويتخذ مساراً أخبر (مكدوباً أيضاً فى النص) 
عندما ويرتمل) الفرفور حلا لمشكلئهما؛ يتمشل فى 
استدعاء نساءم من بين الجمهرر (ص 4۹). وججمد 
مثلا أخحر فى النقاش حول إمكان فيام مسرحية بها مثل 
واحد فقط أو حتى دون ممثلين (ص ١174 ١58‏ ), 
غير أن قطع الإيهام؛ من ناحية الموضوع المعالج» هو 
أكثر أهمية؛ كما يكتسب دور مركزياً متنامياً فى 
المسرحية؛ فور اخخئفاء المؤلف فى القسم الثانى. ويرتبط 
السيد بمنطق المسرحبة (الأصلية» الذى بوشك على 
التغور؛ وينظر إليه الفرفور فى غياب المؤلف على أنه يمثل 
قصد المؤلف. ولهذا؛ يخاطب الفرفور السيد ليعبر له عن 
شكواه من دوره وضيقه به. فيقول له إنها روابتك؛ (ص 
3 )» وليس فى هذا مفاجأة؛ لأن السيد هو الذى يفيد 
من الوضع الأصلى (بوصفه شخصية؟ بوصفه ممثلا؟) 
ومع ذلك؛ فللسيد أيضاً شكواه؛ ربالشحديد عند بداية 
المسرحية؛ عندما يعانى فى البحث عن اسم ومهنة؛ رهى 
أشياء لم مله المؤلف بها. ريساعده الفرفور فى نلك 
المهمة لكنه ينتهى درن اسم؛ وبمهنة ذات مكانة محقرة. 
رخدث معظم حالات كسر الإيهام على هذا احور 
فى الفسم الأول وبداية القسم الثانى» عندما يعبر الفرفور 
عن اعتراضه على كونه يمثل الدور الخاضع الأدى:» 
بينما يصر السيد من جهته على الالئزام بالنص الأصلى. 
ويتساءل الفرفور كثيراً عن طبيعة العلاقة بينهما؛ ولاذا 
يكرن الآخر سبد أله لق اف كف ار هل, 
إلخ). ريصعب على الفرفور الدحرل فى دوره (ص 
۲ وبسعى باستمرار إلى فهم سبب دونیته (ص ›۸۹٩‏ 
٥‏ إلخ)؛ بل يذهب فى ذلك أحيانا إلى إعلان 
الإضراب (ص .)١1١‏ أما السيد؛ فهو يكثر من تعنيفه؛ 
١دانت‏ موش فرفور اللى اعرفه أبدأ.. دا انت 
انغيرت خعالص .. إبه ياواد اللى غيرك كده؛ 
١ص‏ 1"4). 





هاندا براند 


كما بحاول أن يملع الفرفور من الإكشار سن 
الأسعلة «واحنا بئوع فهم يا ابنى.. احنا بتبوع 
تمشيل؛ (ص 1"9). 

وهنا بحدث كسر الإبهام بوضوح مع ذكر كلمة 
«التمثيل». 

وقرب نهاية المسرحية؛ مع اخثفاء المؤلف وغياب 
نهديده للغرفور بالعقاب؛ تنجه الأمور إلى التكانؤ بين 
الاللين؛ ویحاول الفرفرر تصحيح المسرحية. 

وعندما تؤدى بهم تلك المحاولة إلى طريق مسدود 
بقول للفرفور: 

١‏ خرم بقى تعمل جدع وتألف.. أهر تأليفك 
مانفعش أهه..) (ص 157). 

وبئنافض هذا مع خطاب الفرفور للسبد ونسميته 
المسرحية فى لحظة غضب «روايتك؛ (ص ١177‏ ). ونحن 
نلتفث فى الحالئين؛ كلما (انقطع» تدفق الأحداث؛ إلى 
حقيقة أن هذه مجرد محارلة لخلق مجال خهالى. 

ركما يتضح لنا فى الأسكلة المذكورة فيما سبق» 
تتحول الشخصيثان / الممثلان إلى مؤلفين / مخرجين 
لأنفسهما. ويؤدى هذا إلى كسر الإبهام بشكل أكثر 
حدة من ذى قبلا حبث إن سحض التطور العادى 
للأحداث المتخيلة ينقطع مراراً وتكرارأ كلما وصل الاثنان 
إلى طريق مسدود فى محاولئهما تأليف شئ جديد. رفى 
المقابل: تبقى جوانب من الموفف الإيهامى الأساسى دون 
تغير حتى النهاية ومنها مدلا مهنة «البطلين) ‏ حفر 
القبور. وبعمل ذلك على الحافظة على إبهام رئيسى يبدر 
خلفية نبدو أمامها كل التغيرات محض تنوبعات على 
لَفَمَةٌ أساسية: 

وبالإضافة إلى ذلك؛ ينبغى أن نتذكر مرة أخرى أن 
هذا الكسر للإيهام ليس أكثر من مجرد أسلوب درامى 
مهما بدا حقيقياً. فتغيبر الحبكة ذانه إيهام يقوم به مثل 
تمرن على دوره بدقة حسب نص مككئوب (والدليل على 
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ذلك» بالطبع؛ هو النص القائم بين أيديدا) فل ونت 
طوبل من تقديم العرض. فلا مهرب من دائرة الإيهام 
المفرغة؛ غير أن هذا الإيهام الجديد ذو طابع أكثر تعقيداً 
من الإيهام المسرحى المألوف؛ حيث ينخدع المتفرجون 
ليظنوا أنهم قد أفلتوا من دائرة الإيهام. 

الرسالة: 


أشار يوسف إدربس نفسه إلى إمكان تغيير ترنيب 
الأحداث فى (الفرافير) ؛ وذلك مثلا بتمثيل الفسم الثانى 
قبل الأول؛ ولكن من الواضح تماما أن رسالة المسرحية 
تعدمد على الأحداث؛ وأيضا على نظام ترتيبهاء الذى 
يتوقف عليه تبيان مغرى هذه الأحداث. إن المسرحية» 
كما تنشهى بالقسم الأرل؛ تمل رسالة القبول بالنظام 
الاجتماعى التقلبدى, حتى إن كان استبدادياً» باعتباره 
شرا أهون من فوضى المساراة. ولكن هذا الإمكان ينهار 
إذا أخذنا المسرحية بوصفها كلا واحداً؛ فالقصة تعنى 
بعبشية محارلة الهروب من مثل هذا النظام؛ مما يتركنا فى 
النهاية دون حل مفيد. 

والرسالة ليست كياناً منفصلاً فى المسرحية؛ فهى 
تعلق بكل ما يشثمل عليه العمل من شخصيات 
وموضوعات ونفاعل بينها؛ أى بناء المسرحية الداحلى . 
إن هذه المسرحية ندور حول استحالة تأليف مسرحية؛ إنها 
إيهام يدور حول استحالة الإيهام؛ «ورسالتها هى استحالة 
نقل أية رسالة وهى عبد المشفرجين (أو القراء) إلى 
بيولهم بررح ثلقفة نشطة) ولكن درك حل . كماأن 
الموضوعات التى تتجسدها نرسم بشكل يعمل على إنتاج 
هذا الأثر: من الوصف اللاذع لشتى أنواع المهن المصربة 
إلى أخحر مشهد؛ بغرابته ورمزبته وحدوثه فى اللامكان. 

ومن هناء فليست هناك فى نهاية المطاف ‏ أهمية 
للمهمة الأولية الئى حددها الكاتب لينجرها من خلال 
هذه المسرحية. إن بناء المسرحية يشى برسالئهاء 
والتنويمات الداخيلة على الرسالة هى ذانها التنوبعات 
البنائية التى ممجدها على نمط الحبكة التقليدى. فكل 


لسالس ٠‏ دطسدسيي يس" (فرافير برس ارہس 


مول فى الحبكة يشير إلى موضوع جديد ولى إمكان المسرحية. ونحن لا نستطيع تعرف رسالة المسرحية إل 
فنى جديد فى الوسبط الفنى المسرحى. ثم تلخى هذه بتتيع كسر الإبهام الفنى على مدى المسرحية (أى بتتيع 
التحولات والإمكانات؛ واحبداً وراء الأخمره فى مسار ما تقوله لنا المسرحية؛ وأيضا بتتبع كيفية بنائها) . 


الهوامش, 


(1) ارنبط هذا المصطلح بمدرسة «النقد الحديث»؛ رهر بدل على الإقراط فى التركير لى نقد الأعمال المنية على نناصد الفنان. جلى هذا الإقراط عندما يقم الناقد 
أحكامه على مادة تفع خخارج العمل نفسه؛ كالم كرا وا مقابلاث مع الفبان أر تعليقات الفنان نفسه على عمله رتفسيره له . وقد يذهب النائد فى هذا إلى اماه 
فى التفسير يخالف ما بدير إليه النص فائه. كما يدل هذا المصطلح كذلك على ظاهرة عكس مسار الدراسة الأدية المعهود؛ باتحخاذها وسيلة لتكوين سيرة ذائية 
حقيقية للفئان, 

فق سلم إدريس المسرحية مكتوبة إلى لجنة القرامة بالمسرح القرمى فرر أن اتنهى من لأليفها غام 6 وأنتجث فى المرسم الثالى هباشرة. 

(*) يرسف إدريس؛ الفرافير (القافرة؛ دار غريب؛ /1917), رعذه فى الطيعة الخاسة» وتخترى على مقدمة جديدا فصيرا بجائب المقدمة الأصلية الشهيرا. 

(1) يرسف إدريس ؛ حر مسرح مصرى مجلة والكائب: ٠‏ القاهرة؛ يدايره فبراير؛ مارس 15314 

(ه) إدريس: الفرافير؛ ص ؟١,‏ 

06 عبد الرحمن صدتى:؛ الدراما المصرية في 8٠١‏ سبة؛ مجلة «الهلال:, مارس 1579 . عن 4 51 . 

¥( إدريس: الفرافير: ص 17 . 

۲۲ محمد مندرر المسرح. الفاهرا؛ دار المعاری؛ ۱۹۹۴:ص‎ (A) 

(1) نادية فرج؛ يوسف إدريس والمسرح المصرى الحديث؛ القاهرة: دار المعارف. 

, 118 - 111 (يولير: 1435): ص‎ "١ فارول فبد الرهاب: يوسف إفريس ومسرح الفكرة مجلة «المسرح؛؛ العدد‎ )٠١( 

)١١(‏ مشاكل المسرح المصرى؛ مجلة «الهلالة القاهرة أغخمطس 145ص .٠١١ ١5١‏ کان اغا رکون هم لويس عرض رالد كعرر يرسف إدريس ولطفي الخولى 
وعلى أحيمد باكثير ومحموة أمين العالم ررجاء النقاش ركامل زهيرى» 

(؟١)‏ فاروق عبد الرهاب؛ مرجع سابل ص ۱۷۳ . 

. ۱۹۳ نادية فرج ؛ مرجع ساب ص‎ )١( 


الااناالاا/ 30/11 لاا للا لاا اال النائا نالا اانا !!!10/91 لطلالةية| ابلا قالطال NEOCRON LARNER AONE‏ 
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ااااقاالمة 01/1 اا اناا !)101 /الا اللا اناا لا انالا تناز ااانا ااا ااالةاالا//1ا انلكا قزل ااانا امططاللة الله 


تمثل إبداعات محمود دياب (۱۹۳۲ ۔ ۱۹۸۳) 
المسرحية نموذجاً دالا لتوجهات جيل الستينيات من 
كناب المسرح المصرى؛ فقد كان هذا الجيل يحاول 
جاوز الإمجازات الفنية التى قدمها لوفيق الحكيم لم 
كتاب الخمسيئيات» سعياً إلى إبداع أشكال جديدة تعبر 
عن مطامح هذا الجيل الفنية والاجتماعية. وقد سارت 
توجهات هذا الجيل فى مسارين مختلفين هما: استلهام 
الأشكال المسرحية الشعبية وفدون الفرجة الشعبية التى 
عرفها اغه العربى قبل وكذا خلال انصاله الوليق 
بالحضارة الأوروبية منذ مطلع العصر الحديث؛ ثم مجريب 
الأشكال المسرحية المستحدثة فى المسرح الخربى فى فترة 
ما بعد الحرب العامية الثائية بصفة خاصة! مثل المسرح 
اللحمى ؛ ومسرح المبث» والشراجيكوميدية والمسرح 
التسجيلى؛ ثم صيغة المسرح داحل المسرح. رإذا كان 
المسار الثانى يعبر عن التوجه التجريبى المباشر لكتاب هذا 
الجيل؛ فلا ريب أن المسار الأول يعبر عن سغى. جريى 


* قسم اللغة العربية » كلية الأداب ؛ جامعة القاهرة. 


لف 


أبصأً؛ لأن الإبداع - عبر هذا المسار- إنما كان يتم دون 
نماذج هادية؛ إلا قليلاً. ومن هناء يمكن أن تخلّع على 
هذا المسار صفة التجريب. وهذا يعنى أن الرغبة فى 
التجريب هى أبرز الملامح التى تميز جيل الستيئيات الذى 
يندمى إليه دياب؛ رغم الاخمئلافات بين أبرز ممثليه فى 
نوجهائهم. فإذا كانت نصوص ميخائيل رومان ثبين عن 
تأثره بالأشكال المسرحية المستحدلة فى المسرح الغربى؛ 
فإِن نصوص دياب ومجيب سرور تبين عن سعى الكاتبين 
إلى الإفادة من الأشكال المسرحية الشعبية؛ ومن الأشكال 
المسرحية التجريبية فى المسرح الغربى , 

ولقد كانت الرغبة فى التجريب؛ عند كتاب هذا 
الجيل؛ انعكاساً لحركة المجمتمع ‏ على المستويات 
الاقتصادية والاجتماعية والسياسية والثقافية ‏ نحو صياغة 
أنماط ججدبدة من الملافات والتنظيمات على هله 
المستريات الفتلفة , وبذاء یمکن رصف حركة متمم 
آنذاك بأنها كانت حركة جريب أفرب ما يكون.إلى 
الشمول والانساع. ولعل هذا ما يفسر لنا ما نلحظه من 


ااا سدس سس التريب في فسرج مجمره نياب 


أن توفيق الحكيم ركاب الخمسيديات فد أخذوا منذ 
بداية الستينيات يستلهمون الأشكال المسرحية الأوروبية 
الممتسملثة 2, 


وإذا كان التجربب هو أبرز ملامح جيل الستينيات؛ 
فإن العداول النفدى لهذه الظاهرة يغلب عليه دراسة 
عناصر هذا الشكل التجريبى أو ذاك؛ دون مخليل محتواه؛ 
ردون الربط بين شكل الدص ومحئواه؛ وهذا ما يجعل 
هذا الثباول لا يكشف - بعمق ‏ حقيقة مجريب هلا 
الجيل. فبيدما بمكن دراسة التجربب عند كتاب مسرح 
الستينيات عبر افتراضين مختلفين! أما أولهما؛ نهر 
ضرورة النظر إلى النصوص التى تتجلى فبها الأشكال 
العجريية نظرة مدئقة؛ متأنية نتكشف عن علافة هذه 
الأشكال بالموائف الفكرية المصاغة فى هذه النتصرص»؛ 
بدلا من دراسة عناصر الشكل وحدها. فهذا هو السبيل 
المفضى إلى اكتشاف حقيقة التجريب عند كتاب 
الستينيات؛ وربما عند غيرهم من كتاب المسرح العربى . 


وأما ثانى هذين الافتراضين؛ فيرى أن درس التجريب 
أو تجليانه الفنية» أو التشكيلات الجمالية الناعمة عنه دون 
اكتشاف علاقته بالعناصر الفنئية المتكررة فى نصوص 
المسرح العربى» لن يرز دور التجريب وتأثيرانه المميقة فى 
بلية نصوص المسرح العربى . 

وتكتفى هذه الدراسة باخخثبار الافشراض الأول عبر 
تخليل مسرحية (باب الفتوح) 141/١‏ للحمود دياب؛ الى 
برز فيها تأثر دياب بشكل المسرح الملحمى. وتركز 
الدراسة على خليل الشكل والموقف. وئرى أن الشكل 


هو ذلك التشكيل الجمالى الكلى لعناصر أو أدوات البناه. 


وتقنياته الختلفة ؛ تشكيلاً يتأسس على الجدل بين العناصر 
والتقفنيات من احية» وبين صيفتها أر محصلتها والموقف 
من ناحية ثانية؛ وبين اللص رالمتلقى من نأحية لالدة؛ ثم 
بين النص والوافع الذى أفرزه من احية رابعة. ويدف 
ذلك التشكيل ‏ فى دلالته العامة والمتجلية فى جرانبه 


كانة ‏ إلى سيد موقف الكائب من قضية أو قضايا 
محددة. أما مفهوم الموقف فيقصد به العناصر اغختلفة 
التى نشكل رثية الكادب للقضبة التى يعرضهاء وطبيعة 
العلائة بين هذه العناصر فى إطار النص الواحد؛ أو فى 
إطار مجموعة من نصوص الكائب؛ أو فى إطار نصوصه 
جميعاً. ونشكل العلاقة بين هذه العداصر إيديولوجيا 
الكائب أر أفقه الذهنى الذى توجد فيه العناصر كافة 
التى يركب منها الكائب أفكاره فى صور متنوعة؛ كثيرة 
أو فليلة ولكنه لا يستطيع القفز فوق حدوده'". 


يسرز شكل المسرح الملحمى بوصفه الشكل الأجلى 
فى نص (باب الفتوح) ؛ وتتبدى التأليرات البريختية فى 
العناصر الحتلفة التى تكون هذا الشكل ؛ بداية من عنصر 
الزمن . فإذا كان دياب قد جعل أحداث مسرحيته خرى 
على مستوبين زمنيين مختلفين: المستوى المعاصر الى 
يشمل مجموعة معاصرة من سبعة شبان؛ ثم المستوى 
التاربخى؛ وهو الذى يحترى اللحظات العالية لنهاية 
معركة حطين؛ ويمتد ليصور أبرز ملامح صراع صلاح 
الدين والصليبيين: وكذا أبرز ملامح الصراع داخخل 
مجتمع صلاح الدين نفسه؛ فإن هذا المستوى الثاريخى 
قد جعل الزمن التاريخى ‏ أى زمن وقائع الصراع داخل 
مجتمع صلاح الدين نفسه - هو الزمن الأبرز والأكثر 
ظهوراً وتأثيراً عبر مسار الأحداث. ويبدو أن دياباً كان 
يشألر خطى بريخت الذى (أجرى حوادث مسرحياته 
العظيمة كلها فى مكان وزمان بعيدين كل البعد عن 
جمم ٠.‏ ادائرة الطباشير القوقازية؛ «امرأة ستشوان 
الطيبة؛؛ فى الشرق؛ وةالأم شجاعة» «جاليلير؛ في 
الفرون الماضية)2'. ويعد الإبعاد الزمانى النائم عن 
التركيز على الزمن التاريخى نتيجة مباشرة للعغريب 
البريختى . 

ونئج عن تعدد مسئويات الحدث محاولة دياب أن 
يربط بيهاء فبرزث تقئيات مسرحية يتشابه بعضها 
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وتقئيات بريخت فى مسرحيانه الملحمية. فعند توازى 
مستوبين زمنيين أو نزامئهما؛ برزت تقنية التعليق الذى 
يقوم على أساس تغلغل الكورس إلى دخيلة الشخصية 
التى تسهم فى حادثة ماء تغلغلا ييسين عن المشاعر أو 
الأفكار المننائضة الى ندور فى وجدان أو ذهن هذه 
الشخصية؛ بيدما نسلك الشخصية سلوكا صامتاً ينم عن 
الفعل الذى تمارسه أو يستغرقها. وقد برزت هذه التقنية 
حيئما هم سيف الدين بقئل أسامة عند لقائه الأول به 
فأخيدت المجمرعة تتابع أفكاره وتشرح دغيلته , 
١الجمرعة؛‏ (هامسة تنابع ما یجری برأس 
سيف الدين) .. هل أفتله.. أأفتله 
رأنشهى. (سيف الدين بقلب 
السيف فى يده بيسما يتابع 
التفكير) إن له أفكاراً مسمومة.. 
لو سمع بها العامة فلربما الحازوا 
له., وأثاروا صخبا.. فالسامة 
حمقى وإغراء الكلماث شديد.. 
(سكتة) . 


(سيف الدين يحملق فى رفائه 


من الجند فى شرود) , 
المجموعة:؛ ربما راقت كلمائه السلطان.. 
فيجعلها شريعة للحكم.. ويحرمنى 
من جارئى ست الحسن.. ويضيع 
أملى فى ضبعة القدس.. هذا 
الأندلسى المأفسون.. أأفئله.. هل 
أفتله؟ (سكتة فصيرة.. سيف 
الدين يلهث مع أفكاره) .. 
المجمرعة؛ لكبى قد أغضب السلطان إذا 
فتلئه.. ند يسئاء لسفك دم 
عربى.. فى يوم النصر على 
الفرع.. فد ينضب منى.. ويضيع 


۹۸ 





أملى فى ضيعة بالفدس.. (سكتة 
قصيرة) أأقتله.. هل أقتلهه. 


فهذه الشقئية تشبه نقنية أفادها بربخت من «مسرح 
النو؛ واستخدمها فى مسرحيته (دائرة الطباشير القوقازية) ؛ 
حيث بررى فصاص فى جانب من المسرح بيئما نؤدى 
البطلة ثمثيلاً صامئا "2 . فبربختث ودياب يجعلان الرارى 
أو الكورس ينطق بصوت الشخصية الداخلى» ولكن بينما 
يجعل بريخت الكورس يشير إلى أن الشخصية قد 
حسمت صراعاتها الداخخلية 23 فإن دياباً جعل الكورس 
يقرر النتيجة دون أن يكتفى بالإشارة إليها. 

وقد كرر دياب استخدام تقنية المقاطمة مراث متعددة 
فى (باب الفتوح) : وتعددث أنماطها؛ ففى بدابة كل 
من الفصل الثانى والثالث قطع الحدث واستئعاض عنه 
بتقديم منافشات المجموعة المعاصرة التى تعرض بعض 
الأفكار المرتبطة برؤية المؤلف أو بموضوع المسرحية؛ وقد 
يحدث الفطع لتقديم فقرات تكشف بعض الجوائب التى 
ينتفدها دياب؛ أو فقرة تتناقش فيها المجموعة المعاصرة 
حول سلوك أسامة (انظر المسرحية ص ص "١‏ - 57), 
بينما برزث تقئية المقاطمة؛ فى أحيان أحرى» من أجل 
إضافة حادئة صغيرة أو جزئية فاعلة إلى مجرى الحدث 
الرئيسى ؛ فحين ترى المجموعة المعاصرة أن الصراع بين 
أسامة وحاشية السلطان لن يكون صراعاً متكائثاً؛ تقطع 
الحدث وتقرر التدخل والوقوف بجوار أسامة ليبح 
أفرادها جنودا له (انظر المسرحية ص ,)٠١١‏ كما 
تكررت ثقنية المقاطعة عبر أحداث المسرحية اظتلفة (انظر 
المسرحية صفحات 85م - «8 .)١١/-1١١١ ١5‏ 
وهذه الشفنية ترند مباشرة إلى بريخت؛ إذ إن مسعظم 
مسرحياته ١تقاطع‏ أحدائها الجارية بتعليقات مباشرة كأنها 
صادرة عن خطيب يواجه جمهوره؛ وأحباناً نفاطع 
بأغليات أو مفطوعات شعربة؛ أو بشبه محاضرة؛”"). وتعد 
هذه الشقنية وسيلة من وسائل منع المتلفى من الاندماج 
فى الحدث؛ وتخريك الحدث نحو احتمال من احتمالات 





تطوره؛ إنها خفن وظيفة المسرح الملحمى التى ليست 
السخ الواقع , بل اکتشافه» ولا يكم اكعشاف اراق إلا 
بمقاطعة وتيرة الأحداث80), 


ويكشف تعامل دياب مع العنصر الثائى من ا 
الشكل ؛ وهر المكان؛ عن تاره ببربخث؛ إذ إن بناء دياب 
حدله على مستربین زمنيين مختلفين كان يقفعضي 
التتويع فى الأمكنة التى يدور فيها. ورغم أن دياباً قد نص 
فى إرشاداته المسرحية على أن أفراد المجموعة المعاصرة 
يحثلون مقدمة المسرح كاملة فى البداية؛ ثم جمعهم 
دائرة على الجانب الأيمن فى المقدمة مع دخول المستوى 
الزمنى الثانى أى التاريخى (انظر المسرحية ص )7‏ رغم 
هذا فإن ملامح ذلك المكان المماصر لا تظهر نط فى 
المسرحية؛ إن فى الإرشادات المسرحية وإن فى الحدث 
المسرحى . وبذا؛ أفسح دياب المجال أمام المكان التاريخى 
ليصبح أكثر بروزاً وسيطرة على ساحة الحدث؛ وأخذ 
ينقل أحدائه بين الأمكنة التى شهدت نطور صراع 
صلاح الدين والصليبيين؛ فنصور حطين: لم عكا أر 
أبوابهاء فالقدس أو أبوابها؛ وبذا أصبح مكان الحدث 
مكاناً تاربخياً. وإذا کان بريخت يرى أنه (إذا كان على 
المسرح أن يستعين بحوادث معروفة؛ فإن أنسبها وأهمها 
هى الحوادث التاريخية]!5), فإن اختيار دياب حدثه مع 
وقائع ناريخية قد فاده مباشرة إلى جعل مكان الحدث 
مكاناً تاريخياً: وهذا ما جعله حريصاً على تفصيل الملامح 
التاريخية لأمكنة الحدث (انظر على سبيل المثال وصفه 
ساحة المعركة ص73 من المسرحية). ولعل اندقال 
الحدث بين أماكن مختلفة كان وسيلة مساعدة فى كسر 
الإيهام المسرحى. 

وفد بئى دياب مسرحيته هذه على حدث محورى 
يدمثل فى محاولة أسامة التقاه صلاح الدين وتسليمه 
نسخة من کتاب باب الفتوح)؛ وما تج عن هذه المحاولة 
من صراع بين أسامة رأهالى عكا وأسرة أبى الفضل 
والمجموعة المعاصرة من ناحية وبين حاشية السلطان 


التجربب فى مسرح محمود دياب 


وجنده من ناحية لائبة. ونتبدى المؤلرات البريختية فى 
تشكيل دياب ححدله» فإذا كان التغريب ‏ الذى يعد 
جوهر المسرح اللمحمى - خخاصة فاعلة فى تشكيل حدث 
(باب الفتوح) وبعنى فيما یری بربخت لفسه أن لفقد 
الحادئة أو الشخصية كل ما هو بديهى ومألوف:210 
فإنه يبدو خاصة فاعلة فى تشكيل ححيدث (باب الفتوح) . 
وقد لجأ دياب إلى محخفيق هذا التغربب بأكثر من وسيلة؛ 
منها: اختياره فترة زمنية سابقة من ناريخ أمته؛ فالإبعاد 
فى الزسان والمكان يحقق التغربب «لأنه يصعب على 
المنفرج أن يشذاوب فى الشخصيات والمواقف المتعلقة 
بعصر مضى!'!!!؛ وحين قدم دياب ححوادث تاربخية 
متخيلة؛ فقد غرب صورة صلاح الدين وعصره! إذ بدث 
صورة منافضة لصورته المألوفة والمستقرة فى وجدانات أبناء 
لمجتمع العربى. وحين الشزم دياب بالمعالم التاريخية 
الكبرى والبارزة فى صراع صلاح الدين والصليسيين؛ 
فإنه جمل متلقيه لا يشغل بالتساؤل عما سيقع أوما 
سيحدث؛ لأن تاربخ صلاح الدين تراث مشترك بين 
دياب ومتلفيه؛ ومن لم يستطيع المتلقى أن يقف من هذه 
الحرادث موففاً عقلانيا؛ يتساءل فيه عن سات رفوع 
هذه الحوادث على هذه الصورة بالتحديد وليس على أية 
صورة أخرى . وبعبارة أخرى : فإنْ تعامل دياب مع هذه 
الحوادث قد حقق الشضريب الذى يعلى بإبراز «الملامح 
التاريخية؛ تصوبر الأحداث والشخصبات على اعتبارها 
ظواهر تاريخية عابرة؛'١2.‏ واعثماد دياب على حوادث 
تاربخية يعرفها متلقيه جيداً؛ لا يجعل هذا المتلفى مشوقاً 
أو متطلماً إلى نهاية الأحداث» بل يضحى يقف منها 
موقف المعسائل؛ لمدار س الذى بتأمل فيما يحسدث ت أمافة: 
ولأن كانتب المسرح الل بستهدف تقديم حدله 
بوصفه قضية مطروحة للتفكير والدرس؛ وبهدف إلى أن 
يشرك المتلقى معه فى التفكير والدرس؛ فإن المسرحية 
تصبح برهانا على القسضية المطروحة مند البداية. ولد 
كان حدث (باب الفتوح) محاولة لإثبات الفضية التى 
طرحها أحد أفراد المجموعة المعاصرة؛ القنضية الثى تقول 


VA 


سامى سان أحمة ~~ 


إن صلاح الدين: «كان فائدأ عظيماً ولكنه لم يكن 
اثراً. وكان يحمل سيفاً لكنه لم يحمل فكرأ.. والشورة 
فكر أولأ» لذلك لم يكن غريياً أن مانث انتصارانه بعده؛ 
بل إن منها ما انتهى فى حيانه ١"!‏ . ولهذا جاءت المسرحية: 


«برهاناً على تلك الفضبة المطلروحة منذ 
البداية» كما كانت مسرحية بربخث «دائرة 
الطباشير القوقازية» برهاناً على نضية ار 
حولها الخلاف فى البداية: هل الأرض لمن 
يملكهاء أم لمن يفلحها ويرعاها؟ "٤‏ . 


رفد اقنضى جعل الحدث دراسة لقضية أن يعرض 
أسامة أفكاره عرضاً مباشراً؛ يدمثل فى قراءة المجموعة 
المعاصرة أفكار كتاب ١باب‏ الفنوح۲؛ وهذا الشقديم 
المباشر للأفكار يحقق أكثر من وظيفة فنية؛ فهو بحقق ما 
هدف إليه بربخت من وضع المتفرج فى مواجهة ما يقدم 
له رمحاججته وحمله ١اعلى‏ مجابهة مايراه 
ومدارسي(19) الم إنه يسرز الشاقض الجذرى بن أفكار 
أسامة وأفكار العماد الأصفهانى؛ إنه يصور الصراع 
الفكرى بين العماد وأسامة إلى أن يظهر سيف الدين 
قائد حرس السلطان؛ فبظهوره يتشكل الصراع فى مسار 
آخمر؛ إذ إنه برنضه العنيف ما عرفه من أفكار أسامة 
بكشف عن شريحة أخرى من شرائح السلطة؛ ويحول 
الصراع إلى صراع مادى؛ فبتكامل الصراعان: المادى 
والفکری. 


وحين يتطور الصراع نعيجة حدرث الشقال 
اريخى ومكانى - على مستوی صراع صلاح الدین 
والصليبيين - يبرز دياب صورة أخترى من صور الصراع 
بين السلطة ممثلة فى عنصر من عناصرها (الجيش)؛ 
وبين الأهالى (أهالى عكا)؛ وهر صراع بين مجموعتين 
جتماعيتين متنافضتين؛ إذ يظهر فيه حرص كل طرف 
على التحدث بصوث المجموعة أو الفكة التى ينمى إلبها 
ريمثلها؛ وبنعكس ذلك على تشكيل لغة المصراع؛ إذ 


بصبح ضمير الجماعة ملفوظ كل طرف من طرفى 
الصراع؛ بينما يندر أن يبدو ضمير المفرد سواء للمتكلم . 
أو اخاطب (انظر المسرحية ص ص 54 .)١١‏ ريعد 
اندماج الفرد أو الذات فى الجماعة يليا غير مباشر من 
يجليات البريختية؛ فإن ميل بريخث فى مسرحه الملحمى 
إلى التركيز على نشريح العلاقات الاجشماعية جعله يولى 
اهنمامه الأكبر إلى تصرير السلوك الاجشماعى الذى 
نسلكه الشخصية مجاه الشخصيات الأخرى أكثر من 
اهعمامه بالحياة الداخلية لشخصياته'!١2.‏ ولعل التزام 
دباب بهذا هو الذى قاده إلى تقديم مجموعة من المشاهد 
القصيرة التى يصور فيها نماذج مختلفة من العجار, 
وامرأنين من البهود؛ وقد ركز فيها على إبراز السلوك 
اللاجتماعى لهذه الشخصيات جاه انتصارات صلاح 
الدين (انظر المسرحية ص ص 4423741١‏ 
6 ). 


رلم يخل عامل دیاب مع شخصيات مسرحيئه من 
التأثبرات البريخئية؛ وهذا ما ينبدى بوضوح فى تعامله 
وشخصيات الحاشبة والمنتفعين, ثم فى إفادله من 
الكورس. فأما شخصيات الحاشية والمشفعين؛ فهى 
نشثمل على عدد من الأشخاص والمجموعات 
الاجتماعية: العماد الأصفهانى المؤرخ؛ وسيف الدين 
قائد حرس السلطان» ثم ففات التجار؛ جار الغلال؛ وجار 
الرقيق. وقد حرص دياب على ألا بظهر صلاح الدين 
ظهورا مباشراًء ولذا نحا إلى الث ركيز على أدوار هذه 
الشخصيات فى الفصل بين الحاكم وشعبه؛ والإفادة من 
التصارات جيش صلاح الدين لتحقيق المكاسب الذانية أو 
الطبقية» ومنع فقراء العرب من العودة إلى ديارهم ألحررة؛ 
وانتسام غنائم الحرب» ومساومة أسامة على حيانه لم 
القضاء عليه نهائياً.. هذا بخلاف الأدرار التى كانت 
تقوم بها كل شخصية على حدة؛ إذ يتبدى دور العماد 
فى الدفاع عن إيديولوجية الطبقة التى ينشمى إليها؛ ودور 
سيف الدين؛ رجل الأمن فى كبت الحرية السياسية 





سس فتجريب في مسرج محموة بام 


واستخدام العدف لإسكاث الخصسرء"'. ولعل هذه 
الأدرار المتعددة والحيوية مجعلنا لا نستطيع موافقة عصام 
بهى فى قوله إننا ؛ 
رلا جد فى مسرحية محمود دياب ١باب‏ 
الفترح) شخصية شريرة واححدة؛ ولكننا جد 
مجموعة من قادة الجند والنجار والمؤرخين 


خيبط بصلاح الدين.. وتقسيم حوله ارا 


صفيقاً بمنع انصاله بالداس وبالفكر الجديد 
الذى يصحح مسيرة الحكم المنتصرة!18) ٠‏ 


لأن أدوار هذه الشخصيات ‏ فى (باب الفعوح) - 
سير إلى أن دياباً قد جعلها شخصيات شربرة' ترئد 
ملامح الشر فيها إلى الأطر الاقتصادية والاجتماعية 
رالسياسية الى خكم علاقات هله الشخصيات 
- بوصفها تماذج لشرائح السلطة ‏ بغيرها من الطبقات 
والشرائح ؛ رھدا ما يكشف عن لألير بريخت الذى كان 
يمبل - كما لاحظنا فى فقرة سابقة ‏ إلى التركيز على 
السلوك الاجتماعى لشخصياته. ولذا» بدث ملامح هذه 
الشخصيات الشريرة عاج للأطر المكانية والزمائية التى 
حدث فيها الصراع. 


وإذا كانت المجموعة المعاصرة التى تتكون من حمسة 
شبان وفعانين تعد الكورس الذى يعلق على الأحداث؛ 
ويقاطع الأحداث أحياناً» ويصور ما بدخيلة الشخصيات 
الرنيستية فلن لحظات احتداد الصراع ‏ فإن أدرار هذه 
المجموعة تتغير: 5 


وتشراوح بين وظائف درامية مختلفة؛ فهم 
تارة شخوص فى مسرحية يمثلون منها الزن 
الحاضر؛ رهم ئارة أخمرى صون أسامة بن 
بعقوب بقرأون كلماته بصوت عال؛ ويعلقوث 
على مدار الاحداث تارة لالثة؛ ويصسبحود 
شخصيات تلعب أدواراً فى الحدث الثاريخى 


تارة رابعة؛ لم هم فى أخحر المسرحية صرت 
الناس البسطاء على مر العصور بشير التغيير؛ 
والمنادون بالدولة الفاضلة التى تحددها 
کلمات أسامة بن بعقوب فی پاب 
الفتر پ1۹ , 


رنكشف هذه الوظائف الحتلفة عن فاعلية الكورس 
فى المسرحية؛ ومعظم رظائف الكورس تكد عمق التأثهر 
البريختى لأنها ‏ هذه الوظائف - من أبرز الوظائف الثى 
أسندها بريخت إلى الكورس فى مسرحه الملحمى. ولذا 
يرى على الراعى أن ؛ 


«هذه هى المرة الأولى التى يجرى فبها فى 
الدراما العربية عملية تأصيل للكورس؛ نهر 
ليس إضافة للمسرحية؛ ولا هو مجرد معلق , 
على أحدائهاء بل هو مؤلف المسرحية 
رصانعها ومخرجهاء والبشير بما تحمل من 
أحلام ورژی» "۰ 


وعن على الراعى نقلت هذه المقولة ونوائرت فى 
دراسات تالية لنقاد أخعرين!!"" . 


لا ينعصر التألير البريختى فى (باب الفشوح) على 
عناصر الزمان والمكان والحدث والشخصيات فقط؛ وإنما 
بمئد ليشمل عنصرا آخر من عناصر بنية الشكل في 
مسرح ربخت الملحمى. فإذا كان معظم أشكال المسرح 
الغربى يستخدم السرد فى نطاقات محددة وضيقة؛ فإن 
ہریخت یری أن الد عزني اليتاش فى المسسرح 
اللحمى""'. ولعل رغبة بريخت فى نفض الششرينق 
الذى يقوم به الممسرح والتقليدى» أو «الأرسملى؛ كات 
عاملا من عوامل اعنماده على السرد؛ وكذلك فإن 
تفضيله الاعثماد على حوادث تاريخية قد أدى به إلى 
جعل السرد وسيلة لتقديم بعضص جرانب هذه الأحداث أو 
رسمم أطرها الخعامة . 


ساني نليمانأحمد الل -_-ا-١|_-‏ لشللجاجال0لي20 سمس 


والسرد عنصر من عناصر الشكل الملحمى فى (باب 
الفنوح): وثمة عاملان مؤثران فيه؛ وهما ؛ وجود خلفية 
اريخبة فاعلة فى تشكيل الحدث المسرحى؛ لم حضور 
المجموعة المعاصرة التى تختلف - بطبيعة الحال ‏ عن 
شخصيات المسرحبة الأخخرى التى يفترض أن معظمها ذر 
مسحة تاريخية. وفى ضوه هذين العاملين: برز نمطان من 
السرد فى (باب الفتوح)؛ أرلهما نمط بدا فيه التأثير 
البريختى المباشرء بيدما ثانيهما بدا فيه التأثبر البريختى غير 
امباشر. فأما أولهماء فقد استخدمته المجموعة المعاصرة فى 
مختلف مراحل الحدث, وإن تنوعت الوظائف النتلفة 
التى أداها. ففى بداية المسر حية هدف السرد إلى تقديم 
بعض الجوانب التاريخية الئى نسرز ملامح زمن الفشرة 
الشاريخية التى يقع فيها الحدث؛ ولهذا أصبح السرد 
حباكلط استعادة لهذه الفشرة ونصويراً لها فى آن. ربدا 
حرص المجموعة على ديد الأبعاد الزمئية الشاربخية 
اختلفة. ولأن السرد يتبادل أفراد امجموعة القيام به فى 
الشقرة الواحدة أو المقطع الواحد؛ فإن أجزاءه تتنوخ فى 
الطول والقصسر وإن بدث غلبة الأجزاء الطويلة لأنها 
تفصل ملامح قشرة زمنية ماضصية مستعادة من اإقرن 
الخامس الهجرى (انضر المسرحية ص۱۸؛ على سبرل 
الثال). 


وإذا “كانت الجموعة المعاصرة تستخدم السرد وسبلة 
لتشكيل ملامح البطل قبل أن يظهر؛ فتلجأ إلى تقديم 
ففرات قصيرة (انظر المسرحية ص ص 7١‏ 37)؛ فإن 
السرد يضحى حيادل وسيلة لتحطيم الإبهام المسرحى »؛ 
فبریخت کان يستخدم «الرواة الذين يتحدئثون مباشرة 
للجمهوره""' لتحقيق الغابة ذاتها. 

ويبدو السرد الذى لقرم به المجموعة فى الفصل الثانى 
مختلفاً فى طبيعته ووظيفته ‏ عن السرد فى الفضل 
الأول ؛ إذ فرضت الخلفية النارخية الفاعلة فى نشكيل 
الحدث تشبع تطور سسار المسراع بين صلاح الدين 


۲ 


والصليبيين. ولذاء فشمة أكشر من نموذج تفرم فيه 
المجمرعة بسرد حركة جيش صلاح الدين بعد اسثيلاله 
على عكا. إن السرد حيلف يهدف إلى سد الفجرة 
الزمائبة والمكانبة من عكا إلى القدس» ولهذا فإنه يركز 
- أساسا ‏ على ذكر مختلف المناطق الثى استولى عليها 
جيش صلاح الدين فى طربقه من عكا إلى القدس» 
ويحفل بعدد هائل من أسماء هذه المناطق أو الأماكن. 
وينشهى السرد فى هذا المقطع بإبراز أن القدس هى مركر 
المسراع الآن؛ ما يكشف عن نفدم الصراع فى حبزه 
المكانى » ريهسى ٠١‏ المئلفى لاشفال الصراع إلى الفدس من 
احية؛ ويعرض السرد ‏ من ناحية ثانية ‏ عودة أبباء 
المناطق اعررة إلى ديارهم. وإذا كان يمكن وصف هذا 
المط السردى بأنه سرد تسجيلى محضء فمن المفيد أن 
نلحظ أن هذا المشهد لا يوجد فى طبعة بغداد التى نعتمد 
عليها فى هذه الدراسة؛ بيدما يثبت فى الطبعة القاهرية, 
ولا نعرف سبب حذفه أو إسقاطه من الطبعة الأولى رغم 
أهميته فى عرض تطور الصراع تاريخيا ومكانيا (انظر 
اباب الفشوح؛ طبعة الهيئة المصرية العامة للكئاب: 
4 فص ص ,)1١..5١‏ 


وأما فو الفصا, الثالث» فإن المجموعة نشئرك فى 
الحدث المسرحى؛ وتدضم إلى أسامة؛ ولذا لم تلجأ إلى 
السرد إلا نى التحظات الأخيرة من المسرحية؛ وذلك بعد 
مصرع أسامة بواسطة الشجار. ويد السره- حينكذ - 
بالمقاطعة؛ إذ يقاطع أحد أفر اد المجموعة المعاصرة أصرات 
الشصراء الذين يمدحون صسلاح الدين؛ ويهنكونه 
بانشصاراته؛ ليأحذ أفراد المجموعة فى تأكيد أن هذه لم 
نكن النهاية الكاملة لصراع صلاح الدين وخلفائه ضد 
الصليبيين؛ والسرد حينكد وسيلة بريخشية للحيلولة بين 
المتلفى والاندماج فى الحدث الذى يجسّد أمامه؛ ولذا 
يلجأ أفراد اججموعة إلى سرد بعض الوقائع التاريخية لتكون 
سبيلا إلى تأكيد صدق أر صحة الرئية الثى تقشدمها 
المجموعة ‏ و بالأحرى دياب - لنهاية الصراع: 





(الشاب الخامس الم تكن هذه هي نهابة 
القصة.. 

المجموعة : (فى كآبة) .. نعرف هذا.. فالتاريخ 
مقا ., 


الشاب الخامس : لم يدم النصر لصلاح الدين 
طريلا.. نقد عاد الفر ج بعد شهرر 

وهم أكثر عدداً رعدة.. وأشد قسوة.. 

المجمسوعة : ذبحوا آلاف المسلمين.. واستردوا 

عكا.. ويافا.. وحيفا.. وعسقلان 00 

فيساربة.. والدواررم وغيرها.. حتى 

سلمهم الملك الكامل الأيوبى مدينة 

القدس نفسها. 

الفئاة )١(‏ ؛ وفى الغرب.. سقطت الأندلس فى 

أبدى الفرغ» بلداً بمد بلد؛ رذبح 

ملابين العرب؛ فلم يبق لنا هناك 

سوى ذكرى حريدة.. تشهد عليها 

بعض الأطلال! (المسرحية ص/!8١).‏ 

وأما الدمط الثانى من السرد فى (باب الفتوح)؛ فإنه 
قد برز فى نقديم دياب حكاية أبى الفضل وأسرنه؛ وقد 
أجل دياب ظهرر أبى الفضل وأسرته حتى ثهاية الثلث 
الأول من الفصل الثائى ليربط بين هذه الحكاية والحدث 
الرئيسى؛ وليحقق أكثر من هدف؛ إذ يستخدم هذا الربط 
حيلة لإدخال أسامة إلى القدس بعدما أصبح مطاردا من 
حرس السلطان؛ وليجمع ‏ من ناحية ثانية - بين أسامة 
والشربحة أو الطبقة التى يندمى إليها وبدائع عنها؛ لم 
ليجعل هذه الحكاية تضفى على الموضوع أو الحدث 
الرئيسى» والذى هو حلم فيمة واقعية"“ من ناحية 
لالشة. وقد برز السرد فى المشاهد الثى أبرز فيها دياب 
تضحيات أفراد عائلة أبى الفضل؛ وإن احتلفت طبيعته 
ووطائفه من مشهد إلى أخمر تبعا لتطور الحدث؛ فقد 
تنائرت فقرات سردية قصيرة غلب عليها الجمل القصيرة 





التجريب فى مسرح محمود دياب 


عرد ظهور هذه الأسرة للمرة الأرلى؛ وتقوم هذه الففرات 
بتقديم أفراد هله الأسرة إلى المتلقى (انظر المسرحية 
ص ص 78- 47). بيدما برز السرد فى المشهد الثالى 
لبربط دياب بين هذه الأسرة وأسامة؛ ويعرض جوائب 
تطور الصراع ببن صلاح والصليبيين ولاسيما ما قام به 
صلاح الدين من إجراء الصلح معهمء ثم ليصور رفض 
أبى الفضل هذا الصلح؛ ذلك الرئض الذى أصبح نكئة 
لسرد طويل يستغرق صفحة إلا قليلا يعرض فيه أبو 
الفضل مذبحة الفرڅ فى القدس عام ۹۹٠٠م؛‏ حيث 
كان أبو الفضل طفلا. وقد وظف دياب هذا السرد لإبراز 
الدرافع ألتى تجمل أبا الفضل يرفض الصلح؛ ويصر على 
الاتتقام من الصليبيين؛ وبذا سعى الكائب إلى أن يضفى 
على هذه الدراقع طابعً موضرعياً يفسر به سيطرة رغية 
الاثتقام على أبى الفضل (انظر المسرحية ص ص 87 - 
۱ ولاسیما ص۸۷). 


وأما فى الفصل الثالث» فإن حكاية أبى الفضل 


نکشمل حين يأخعذ فى سرد ذكرياته التى تكشف عن 


ارتباطه العميق بالبيت/ المكان. كما يصبح السرد أيضا 
وسيلة لتصوير ماضى أبى الفضل » وبنحو السارد (أبو 


الفضل) إلى تقديم بعض جرانب المذبحة التى قام بها 


الصليبيون فى القدسء ما يرز شدة الفظائع الثى 
ارتكبوهاء وبذا تبرر الشخصية ‏ بطريقة غير مباشرة ‏ قوة 
دوافع الانتقام لديها (انظر المسرحية ص ص ١١4‏ 
)3٠‏ . ويبدو أن هذا السرد يعمق مأساة أبى الفضل فى 
ذهن المتلقى حين يدرك ذلك المتلقى - فى النهاية أن 


رجلا له هذا الارتباط العمين بالمكان» وأنه وأفراد أسرنه 


قد قدموا كل التضحيات من أجل أن يتحقق الانتصارء 
لكنه ‏ وإياهم ‏ لم يحصلوا على أدئى حقوقهم 
الإنسائية. 

وإذا كانت أسرة أبى الفضل قد دخلت فى صراع 
مع سارة اليهودية والتجار من أجل استرداد بيئها؛ فإن هذا 
الصراع يعد تعمة لحكاية هذه الأسرة. 


سامى سليمان أحمد 


وإذا كان دياب قد ججعل حكابة أبى الفضل مرتبطة 
بالحدث الرئيسى ؛ فإن السرد المستخدم فيها يبدو فيه 
التأثير البريختى غير المباشر» لأن شكل المسرح الملحمى 
بنقبل عنصر الحكابة مادام - هذا العنصر ‏ مرتبطا- من 
الناحية الفكرية ‏ بالقضية التى يعسرض النص؛ ومدمجا 
- بطرائق فنية مختلفة ‏ بالحدث الرئيسى فى المسرحية. 


لعل دراسة مختلف عناصر الشكل الرئيسى المتبدى 
فى (باب الفشوح) تبين - بوضوح - أنه شكل المسرح 
الملحمى الذى تبدو فيه التأثيرات البربختية الحئلفة» تلك 
التأثيرات التى تتبدى كذلك فى لغة المسرحية؛ وإن كان 
لا مجال لتفصيلها فى هذا السياق!*''. 


إن شكل المسرح الملحمى فى (باب الفتوح) ليس هر 
الشكل الوحيد فى المسرحية؛ فئمة شكل أخر يتجلى فى 
النص؛ وهو الشكل التراجيدى؛ ويتجاور هذان الشكلان 
فى النص. وقد أشار غير ناقد إشارات جزلية قاصرة؛ أو 
قدموا أحكاما نفتفر إلى التفسير والتحليل» تفيد أن هذه 
المسرحية مجمع بين ١تقديم‏ الحدث البسيط؛ والمسار 
اللمحمى التعليمى البريخئى00''. بيشما كرر ناقد أخخر 
الرأى ذانه بعد سوات للات" . بينما جد ناقدا الفا 
بكرر- بعد عشر مئوات - هذا الرأى؛ حین بذ کر أن 
أهمية هذه المسرحية ترجع إلى أن المؤلف «يجمع فيها 
بين التكنيك الملحمى والدرامى فى نفس الوقث!!4؟, 
ويصرح الناقد نفسه مرة أحرى فائلا؛ «لقد أحذت باب 
الفتوح إطارا جديدا يجمع بن العمل الدرامى وال ملحمى 
فى أن واححد)(؟ , 


رفيما عدا هؤلاء النقاد الذين قدموا أحكاما نفتفر إلى 
التفسير والتحليل: فإن لمة دارسا أخحر قد درس بعض 
التأليرات البريخئية فى (باب الفشوح)» ثم انشهى إلى 
لتبجة يقررها مباشرة حين يقول؛ (إنه تم نوظيف بربخت 
ضمن إطار أرسعلى؛ فالس راجيديا بمشابة الشكل الذى 
ينتظم خيلاله العمل المسرحى له ورغم أن سامح 


:ع 





مهران. صاحب هذا الرأى الأخير: قد ألبت جلى هذه 
الصيغة فى نصوص أخرى؛ لكتاب آخرين؛ ثم ربط بين 
هذه العسيغة والبنية الاجتماعية للمجتمع المصرى فى 
النصف الثانى من الستيئيات'!'' ‏ رغم هذاء فإن هذه 
الدراسة ترى أن الشكل البريختى هو الشكل الأساسى 
والرئيسى فى (باب الفشوح)؛ وأن ئمة شكلا تراجيديا 
يجار ذللك الشكل البربختى فى النص. وقد استمد دياب 
معفلم عناصصر الشكل التراجيسدى من العراجيديات 
الحمديثة ؛ ونتجلى ملامح هذا الشكل - أكثر ما تتجلى - 
فى بناء الحدث وتشكيل شخصية البطل (أسامة) , 
فالحدث الشراجبدى فى (باب الفتوح) ينبع من ذلك 
الصراع الذى يدور بين أسامة (الذى نتوحد معه المجموعة 
المعاصرة بداية من اللحظات الأخخيرة من الفصل الثانى) 
وهؤلاء اغيطين بصلاح الدين ؛ كما يبع من ذلك 
المسراع الداخلى الذى يدور فى نفس أسامة فى بعض 
لحظاث النص . 


إن الكانب» فى رسمه شخصية أسامة؛ قد جمع ببن 
مجموعتين من الصفاتث أو الملامح؛ فشمة ملامح تقدم 
أسامة بوصفه البطل التاريخى المتخيل؛ وقد استمد دياب 
هله الملامح من صورة بطل أو أبطال السيرة الشعبية؛ 
فجعل المجموعة المعاصرة نصف أسامة بأنه شاب؛ عربى ؛ 
فارس؛ شجاع؛ ذكى؛ أمين: عنيد فى الحق؛ له قلب 
شاعر وحسه»؛ رسيم؛ ثم إله طويل القامة؛ عريض 
المدكبين .. ثم» وقد جملت هذه الملامح صورة أسامة قريبة 
من صورة ١البطل‏ الشعبى الذى تقوم شخصيئه على 
ضآلة مشكلته الذائية بجائب مشكلات الآخيربن التى 
يتصدى لحلها)"". رلمة ملامح أخرى لعلها «أصدف) 
فى الدلالة على «طبيعة؛ شخصية البطل (أسامة)؛ لأنها 
مسئمدة من فكره وسلوكه. وهذه الملامح جمعل من 
أسامة .موذجا لبطل تراجيدى يشبه بعض نماذج البطل 
التراجيدى فى المسرح الأوروبى الحديث؛ فإذا كان دياب 
قد وصفه - على لسان المجموعة المعاصرة ‏ بأنه واحيد 








من عامة الناس » فإنه بهذا يقدم بطلا - يشبه من هذه 
الزاوية ‏ ما يشيع فى كثير من التراجيديات الحديثة التى 
جعلت (البطل من الشعب وأفراده الماديين»""ء أر ما 
بحو إليه كئاب التراجيديات الحديثة من جمل أناس 
عاديين (يقومون بدور الأبطال)!؟؟' , 


وحين تشكل المجمرعة المعاصرة ملامح أسامة؛ فاك 
ديابا يقدم على لسان بعض أفرادها ما يشير إلى أن أسامة 
قد لا يحقق هدفه؛ وهو الوصول إلى صلاح الدين أر 
الالتقاء به؛ إذ يقول الشاب الرابع : 


«الشاب الرابع : ولكنى أكاد أشك فى أنهما 
سيلتقيان..٠.‏ 
ورغم أن أحد أفراد الججموعة يرد قائلا : 


«الشاب الأول ؛ هذا ظن سابق لأوانه.. فقد 
تكشف حفريائنا عن شئ أخر) 
(المسرحية ص١7).‏ 


رغم هذاء فإن عبارة الشاب الرابع توشك أن تكون 


نبوءة ضمنية أولية بمصير مسعى البطل؛ وهى تشبه ما 
يحدث فى كثير من المأسى حيث ايكون السير امقر 
جوها مدل البداية)(*"“؛ ففی كثير من التراجيديات التى 
بظهر فى مشاهدها الافتتاحية أنها تنطوى على إمكان 
معقول للسير نحو نهاية سعيدة؛ فإن كتابها يعملون 
- فيما يرى ليدسن ‏ على الإيحاء أو التأكيد بوسائل 
شتى أنها لن نكون كذلك أو أن ؛الأمور لن جرى على 
ما رای , وبذا؛ فإن عبارة الشاب الرابع تعد نبووة أولية 
بمصير مسعى أسامة؛ ذلك المسعى الذى يحرك الحدث. 


إن تدعيم دياب صررة البطل (أسامة) بوصفه نموذجا 
للبطل التراجيدى يتجلى فى جانب آخر؛ هو حرصه على 
إبراز إصرار أسامة القوى والدائم على أن يقابل صلاح 
الدين: رغم إدراكه استحالة إتمام هذا اللقاء نتيجة سيطرة 


التجربب فى مسرح محمود دياب 


الحاشية الى غرل بین صلاح الدين وشعبه .. ولا يفتر 
هذا الإصرار؛ إن فى بداية الحدث حيث يشر أسامة فى 
لقاله الأرل بالعماد الأصفهالنى حرصه على هذا الهدف 
(انظر المسرحية ص8")؛ وإن بعد نطور الصراع وتقدمه؛ 
حيث ظل أسامه قوى الإصرار على تمفيق هذا الهدف: 
وإن كان لا يصبح هدفه وحده وإلما هدفه هو ورفاقه 
8 ظ 
«أسامة ١‏ إذا نحن لم تسحرك البوم.. فلن 
نتتحرك أبداء سأخخترق الصفوف 
إلمه الآن.. فقد يشيح لى هياج 
الجدد أن أمسرق من بينهم. أما 
أنشم» فاندشررا فى المديئة.. حتسى 
لا نفضى علبدا جميما ضربة 
واحدة. إذا لم أعد إليكم؛ ثلا 
تكفوا عن المحاولة.. فلابد وأن 
يوفق واحد منا فى النهاية..) 

(المسرحية ص78١).‏ 


ومدل هذا الإصرار الواضح على تمقين الهدف 
والوصول إلبه؛ أيا ما كانت النعائج؛ يشكل فى بناء 
شخصية البطل التراجيدى (الهامارئيا؛ بوصفها صفة 
حلقية (تنشأ من الذاث؛ ولكنها لا تلبث أن تستقرى 
على الذات وتجذبها فى الجاهها»”". ولعل تمكن هذه 
الهامارتيا من ذات أسامة هو الذى يفسر لنا بناء الحدث 
التراجيدى على محورين من الصراع؛ فشمة صراع 
خارجى بين أسامة ورفاقه (الأهالى ثم المجموعة المعاصرة 
لم أسرة أبى الفضل) ورموز نظام صلاح الدين؛ ذلك 
الصراع الذى تأزم أكشر من سرة. ورغم بروز السلوك 
الاجتماعى فى الشخصبات؛ فان شخصية أسامة ظلت 
شخصية ذات ملامح متعددة؛ مممقَة: لا تحمل حنی 
فى الشخصيات الرئيسية الأخرى؛ كالعماد الأصفهانى 
وسبف الدين وأبى الفضل. 


سائى سليمان أخصد 


ولمة صراع أخمر داخخلى لعله كان يدور فى نفس 
أسامة وسلو وقد أخل دياب يركر- إلى حد ما على 
تصويره أو إبراز ملامحه بعد ما فشل الأهالى فى دخحول 
عكا. وبعبارة أخرى؛ فإن نطرر حركة الصسراع الخارجى 
فد جعل دياب يركز- ولو قليلا وفى بعض المشاهد م 
على ذلك الصراع الداخلى. وقد بی دياب هذا الصراع 
الداعلى على كيفيئين النئين؛ كيفية أولى ننهض على 
إبراز التنافض ببن مجموعات العرب الذين أخذوا بتجهون 
إلى المدن التى حررها جيش صلاح الدين؛ وبين -حيرة 
أسامة الذى لا يعرف إلى أين يتجه ؛ 
«أسامة : (ينهض وائفا فجأة فينادى بأعلى 
صونه) با قوم إلى أبن تتجهون؟ 
أصوات بعيدة ؛ إلى يافا.. وأنث.. 
(أسامة يطرق فى كآبة) 
أسامة ؛ أنا..؟ لا أدرى؟ 
الأصوات ؛ هل نای معنا ؟ 
أساسة : شكرا لكم.. فأنا باق هنا حسثى 
الصباح .. 
امجموعة : فلعلى أعرف فى النور.. أى طريق 
أختار...؛ (المسرحية ص7/4) . 
وإذا كان دياب قد جعل المجموعة نتحد ‏ أحيانا- 
بأسامة فى هذه الكيفية حين نطق ببعض ما يعدمل 
داحله» فإنه قد اكتفى فى الكيفية الثانية بجعل المجموعة 
طرفا أو مجرد طرف يستمع إلى ما فى دخيلة أسامة من 
تدائضات عنيفة؛ بين الاستمرار فى السعى إلى خحقيق 
الهدف أو الاستسلام لجنود إشبيلية والعودة إلى الأندلس 
ثانية؛ وقد كانت هذه التدانئضات العنيفة تبرز فى 
اللحظاث الثى تشتد فيها حيرة أسامة... 
«أسامة ؛ هل أسلم نفسى لجنود إشبيلية؛ 
وأنتهى ؛ أعود إلى إشبيلية لأرئمى 
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على صدر أمى.. حيث لا سخونة 
رلا برودة.. ونما دفء فحسب... 
أجرع الفئ فى منصب بالديوان.. 
وأيجب أولادا للمسوث.. وأتجاهل 
النهابة التى أعرفها.. والتى نوشك 
تُشربنى لحفكها فأمضى مع 

الماضين؛ وأنتهى ... 
المجموعة: وئنتهى الأنشودة العربية الساحرة.. 

الأندلس.. 

أسامة :(صارحا) وهل أا الخالص 
الوحيد.. أأنا المهدى المنتظر؟) 

(المسرحية ص 1/”5) 
وإذا كان دياب يستخدم ‏ أحيانا - السرد وسيلة 
للكشف عن حيرة أسامة بين الثورة أو الاستسلام (انظر 
المسرحية ص5/): فإن قوة الهامارتيا ‏ بالمعنى الذى 
حددناه سابقا ‏ هى التى مجعل (الصراع الداخحلى الذى 
يدور فى نفس البطل؛ لا يقل شأنا عن الصراع الخارجى 
الذى يدور بيئه وبين القوى المعادية له)0*"؟ فيما يرى 
برادلى. ولهذاء فإن ديابا قد سعى إلى إبراز المسراع 
الداحلى فى نفس أسامة؛ ذلك الصراع الذى نبدى فى 
حيرة أسامة (انظر المسرحية ص ص ۸۲ - ۸۳)» وإن 
كان هذا النمط أكثر بروزا فى الفصل الثائى؛ بيدما نحا 
دياب طوال الففصل الثالث إلى الاهنمام بالصراع 
الخارجى الذى يدور حول محورين: أحدهما ييسرز 
التنافض بين أسامة ورفاقه حول الفعل والحرية الفردية» 
وبنشهى بتأكيد أسامة إصراره على محاولة الوصول إلى 
صلاح الدين (انظر المسرحية ص ص ١١۲‏ - ١١٠؛‏ 
ص8؟1): بينما بعد ثائى هذين المحورين استمرارا 
للصراع الأساسى؛ أى صراع أسامة ورفاقه للوصول إلى 
السلطان صلاح الدين. وإذا كان رفافق أسامة يشوالى 
سقرطهم الواحد تلو الآخر» فإن أسامة نفسه يسقط فى 


ااا سسسب التجريب قي مسرج فحموه فيان 


المشهد الأخير حين يحبط السادة به مشكلين دائرة 
ويأخذون فى تضييل الخناق حوله خخطوة فخطرة: 
أصرات بين السادة ؛ بعنا نفسك.. 
أسامة : لا 
أصرات بين السادة ؛ بعنا كتابك, 
أسامة ؛ لا 
تاجر العبيد ؛ نستأخل منك نفسك بغير 
عوض .. 


«رتنفجر مجموعة من السادة فى قهقهة 
عالية.. تتحول الدائرة إلى كعلة يختفى فيها 
أسامة.. ثم تعلو ضحكاتهم جميعا صرخة 
تطلقها الفتاة (1).. يظلم المسرح معها على 
الفور.. وبرنفع فى نفس اللحظة هميساج 
حماسى فى المقدمة: لسمع لاله وبعده مع 
هبوط الضوء على المقدمة أصوات الشعراء 
تتفنن فى إلقاء الأبيات التالية من الشعر.. 
فيتكون منها مزيسج مسن الكلمات 
لا يفهم....) (المسرحية ص ص وها - 
,.)١5‏ 


وتمثل هذه النقطة نهاية الحدث السراجبدى. وإذا 
كان ہمکن تحديد الوضعية الأساسية التى يبدأ منها هذا 
الحدث بأنها محاولة أسامة الوصول إلى صلاح الدين؛ 
فإن نهاينه تتمثل فى إحفاق أسامة فى الوصول إل" ٠‏ 
أى أن هذا الإخفاق هو الذى يولد الإحساس التراجيدى! 


إذ ؛ 


ولا يششرط أن تكون الفجيعة فى الدراما 
الحديفة بموث البطل الذى يعانى؛ لكي 
بحسدث الأثر التسراجيدى؛ ولكن يكفى أن 
نصور الدراما الحديثة إخفاق هذا الإنسان أمام 
هذه القوى. إن إعفائه يحقق الإحساس 
التراچیدی ولیس مونه؛('. 


وإن كان دياب قد أراد أن بضاعف هذا الإحساس 
التراجيدى ؛ حین صور ما يوحتى بموث أسامة متزاميا مع 
انطلاق أصوات الشعراء المعبرة عن انتصار صلاح الدين. 


ولعلنا نستطيع الخلوص إلى أن الشكل الشراجيدى 
خقق فى نص (باب الفتوح)؛ وأن معطياته أو مفرداته 
البنائية تنجلی فى بناء حدث تراجيدى وفى بنأء شخصية 
البطل. وإذا كان هذا الشكل العراجيدى يجاور الشكل 
الملحمى فى المسرحبة؛ فإن بعض الملامح الظاهرية فى 
النص تكشف عن هذا التسججاور أو تؤكده!"؟؟. وليس 
التجاور بين هذين الشكلين فى النص إلا نناجا مباشرا 
لدلك التجاور الذى تقوم عليه مواقف دياب من العدالة» 
والحربة؛ وحقيقة التاريخ؛ تلك المواقف التى جسدها 
دياب عبر أكثر من وسيلة؛ هى ! الطرح المباشر لأفكاره ؛ 
إذ جعل من أسامة بالمجموعة المعاصرة صونين يعرضان 


: أفكاره عرضا مباشراء وهذا الاستخدام نتيجة مباشرة لبروز 
٠‏ شكل المسرح الملحمى فى النص. وأما الوسيلة الشانية؛ 
٠‏ فهى التجسيد الفنى أو الدرامى الذى يُمْقن عبر تقديم 


الصراع ببن أسامة والمجموعة المعاصرة وأهالى عكا وأسرة 


ش ای الفضل من ناحية؛ ورموز نظام صلاح الدين من 


ناحبة ثائية. والعدالة هى القيمة الحورية لا في (باب 


٠‏ الفعرح) فقط رإنما فى الغالبية العظمى من نصوص 


دياب المسرحية (217. ويتجلى موقف دياب منها عبر 
جانبين هما الأزمة. أى الوضعية الاجتماعية التى يتبدى 
فيها فقدان العدالة وسيادة الظلم؛ بما يترئب على ذلك 
من حلل فی العلاقات الاجتماعية. لم الحل؛ أى تصور 
دياب لإمكانات تغيير هذه الوضعية الاجتماعية بما 
يحقن صالح الأفراد أو الطبقات مغبولة الحقوق. رقد 
طرح دياب فى (باب الفتوح) خل مشكلة فقدان العدالة 
على لسان المجمرعة المعاصرة (انظر المسرحية ص 44)؛ 
رېستمد دياب هذا الحل من التصورات الإسلامية التى 
ترى أن الملكية إنما هى للجماعة/ الأمة فى عمرمها 
وملكية الفرد للمال أو الأشياء لبسث إلا وكالة أو نيابة 


¥ 


سامى سلبمان أحمد 


عن الجماعة "“. ربهلا تؤسس حفوق الجماعة فى 
ملكيات الأفراد تأسيسا شرعيا/ قانوئيا. ولكن هذه 
النصورات لا مجعل ملكبة الجماعة أو الأفراد ملكية 
حفيفية؛ وإلما هى ملكية التفام ونصرل ففط! لهى 
محض استخلاف عن الله مالك کل شی . رإذا 
كانت هذه العصورا ات نختلفى عن التصور الحديث الذى 
يجعل أساس الملكية أساسا مدنيا محضاء فإنها قد نولدت 
عنها تتائج أخلاقية محضة. وما إن بقرر دياب أن لكل 
فرد من أبناء الأمة حقا معلوما فى المأكل والملبس 
والمسكن والعلم» فإن هذا يكشف عن فروة الكأليسرات 
الإسلامية فى موقفه من العدالة؛ وتدمشل فى إقراره أن 
مجموعة الحقوق الأساسية هذه نشمل أفراد الأمة 
(المجتمع) جميعاً. بيدما يكشف تفسير دياب غياب 
العدالة الاجتماعية عن التألير ا لماركسى فى موقفه من 
العدالة ؛ ففى تصوبره الصراع بين أهالى عكا ورموز نظام 
صلاح الدين أظهره على أنه صراع بين كستلتين 
اجتماعيتين: كثلة متماسكة ندرك أهدافها جيداً؛ 
وتملك الوسائل التى تعينها على خفيقهاء رهى كثلة 
السلطة ورجالها ورموزهاء وكئلة أخسرى تبحث عن 
حفوفها؛ ونسعى إلى الحصول عليها؛ وإن كانت غير 
متماسكة تماماً - إذا ما قورنت بالكثلة الأولى - وهى 
- كذلك - لا تملك من الوسائل ما يمكنها من فين 
أهدانها وفرض إرادئها؛ وهى كثلة ففطا مجتمع صلاح 
الدين الذين بمثلهم أهالى عكا وأسامة. وحیندل يكتفى 
دياب عبر صوت أسامة بالكشف عن الأسباب الجوهرة 
التى تؤدى إلى سيادة الظلم (انظر المسرحية ص ص 4" 
١7)؛‏ فيبين أن العدالة السائدة فى المجتمع ليست إلا 
عدالة ذان مضمون طبقى حاد؛ إذ إنها تمنى تمئع 
الطبقة السائدة بكل حقوقها الاجتماعية والسياسية؛ 
فضلاً عن جورها على حقوق الطبفات الأدنى؛ الثى 
تل درجات تالية لها فى سلم البناء الاجتماعى ثم يرد 
فقدان العدالة إلى سبب جوهرى كامن فى بنية هذا 
المجتمع القائمة على وضع الناس الأفراد فى طبشاث 
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ودرجات وحانات لا بمكن يجاوزها. وبذاء فان مصدر 
نقدان المدالة وسيادة الظلم يتسمثل فى لبات البنبة 
الاجتماعية رغم تغير الأفراد وتوالى الأجبال؛ ولا بعنى 
لبانها هذا إلا أن الطبقة السائدة إنما نسعى بكل قوتها 
إلى مقاومة الحراك الاجتماعى الصاعدء لأنه وسيلة تؤدى 
إلى صعود طبقة أو شرائح عندة إلى درجمة أو درجات 
أعلى فى سلم البناء الاجتسماعى4*8'. ولكى تبر الطبقة 
السائدة هذا الوضع الاججماعى الخدل فإنها تلجأ إلى 
تخوير التصورات الديئية بما يئفق ومصالحهاء فتأخخل منها 
فكرة تعدد طبقات امجتمع ؛ ثم تمضى فتوهم الفقراء بأن 
وضعهم فى أسفل البناء الاجشماعى إنما هو قدر الله 
الذى لا يستطيعون شماوزه أو تخطيه فعليهم - من ثم - 
أن يفنعوا بمكانئهم السفلى!!. ويبدو واضحاً أن نفسير 
دياب حقيقة غياب العدالة الاجتماعبة؛ وقدرته على 
اماس أسبابها فى طبيعة البناء الاجشماعى؛ وتأكيده 
المضمون الطبقى السائد لمفهمم العدالة؛ إنما تمثل 
جميعا جليات مختلفة للعنصر الماركسى فى موقفه من 
العدالة الاجتماعية؛ ذلك العدصر الذى يركز على 
الجوائب المادية التى نفسر غياب العدالة وسيادة الظلم؛ 
وبلمح الطبيعة النسبية للقيمة السائدة فى بنية اجدماعية 
نشوم على الثرائب الطبقى. وبظل هذا العنصر مجاوراً 
للمنصر الإسلامى (المثالى) الذى يقدم حلولا أخلاقية 
لأزمة فقدان العدالة. 


وبيدما نقدم «باب الفتوح؛ موقف دياب من الحربة 
الإنسانية والحربة السياسية: فإنما هذا الموقف يفوم أيضاً 
على التجاور بين عناصر متناقضة. فموقف دياب من 
الحربة الإنسائية (انظر المسرحية ص ص ”4 47) 
يقوم على التجاور بين عنصر مسنمد من رؤية المعتزلة 
الذين قالوا بحرية إرادة الإنسان فى علاقئه بخالقه؛ 
منطلقبن فى هذا من نصورهم للمدل الإلهى الذى 
بفتضي عندهم ألا يحاسب الله العباد على أفعالهمء إلا 
إذا كانت هى أفمال العباد على سبيل الحقيقة لا 


ددد التجريب فى مسرح محمود دياب 


امار ولم يغفل المعتزلة ألر الظروف الموضوعية فى 
تشكيل الفعل الإنسانى؛ مما ييبن أن حرية الإرادة عندهم 
ليست حربة مطلفة تنشفى عنها القيود رامحددات"' . 
وئمة عنصر ترائى يدمثل فى التصور التراثى الضيق الذى 
يضع العبد فى مغابل الحر؛ ويكتفى بوصف أو تقرير 
حمالة شريححة اجتماعية معينة (العبيد) . بينما يجاور هذين 
العنصرين عنصر ثالث يجعل العبودية حالة اجتماعية 
مؤسسة فى الحاجات المادية؛ وعليه يصبح مصدر العبودية 
مصدرا 1 ماديا ينمثل فى العفاوت الانتصادى الذى يعد 
(أكبر وسيلة وجدت لاستغلال واستعباد الإنسان)““. 
والعبيد ‏ إذن ‏ هم الطبقات والشرائح الاجدماعية النى 
لعمجر عن توفير فونها نتضحى عرضة للاستغلال من 
الطبقات الأقوى اقتصادياً واجتماعياً. ولذا» فالحربة الحقة 
عند دياب - لا تتحقن فى طل الجرع؛ والخوف» 
والذل؛ والاحتقار؛ والمطاردة؛ إذ إن هله المعوقات جمبعاً 
تخطم هوية الإنسان الحقيقية (انظر المسرحية ص 41). 
ولمل تعميق دياب الجذور الاجتماعية والمادية للعبودية 
يشير إلى أنه فد جعل الحربة ملابسة للوجود الإنسانى 
الحق على نحو يكشف عن تأثره بماركس الذى (يطلق 
مفهوم الحرية إلى حد يجعله مرادفاً لمفهوم الإنسان)!؟!' , 


وأما موقف دياب من الحربة السياسية؛ فإنه يقوم على 
عناصر متجاورة أيضاً. فحين يحدد دياب مصدر السلطة 
فى اتمم (انظر المسرححية ص (fo‏ فإنه يستمد تصوره 
من التصورات اللهبرالية التى ترى أن البشر خلقوا جميعاً 
متساوين؛ وأن الإنسان ‏ فى اللأصل - كائن حر کان 
بشمتع بالحقوف الطبيعية؛ فلما تكون الممتمع من هؤلاء 
الأفراد الأحرار قام على أساس عفد اجتماعى اقتضاهم 
أن يتدازلوا عن بعض حقوفهم الطبيعية - كالقضاء أو 
القصاص - إلى الدرلة أر السلطة الئى نكفل لهم 
حقوفهم المدئية؛ أى حرباتهم السياسية والاجتماعية؛ 
فالسلطة تسكمد نفوذها من الإرادة العامة (وأفراد الشعب 
الذين بسهمون فى تكوبن الإرادة العامة الممثلة لسيادة 


الأمة إنما يسهمرن فى تكوبنها باعتبارهم أفرادً لهم 
صفة الإنسان فحسبء ولا يشترط فيهم أن يكونوا 
منثمين لطائفة معيئة أو لة محددة أو مججمع ماء هم جرد 
كونهم أفراداً فى المجتمع - بغير وصف أخر يسهمون 
فى تكوين هذه الإرادة بالطرق السلمية التى تعدمد على 
الرأى)؛'*2. وإذا كان هذا العنصر الليبرالى فى موقف 
دياب من الحربة السياسية قد جمله يرفض اتفال الحكم 
عن طريق الورالة وركذا يرفض أن نكون المؤامسرات 
والخدع سبيل التخلص من الخصمم وامئلاك السلطة 
(انظر المسرحية ص 18)؛ فإنه فد تخلى أيضاً فى نصور 
دياب ضرورة وجود ئواب أو ممثلين للشعب يديرون شؤونه 
وبمارسون سلطائه على السلطة السياسية (انظر المسرحية 
ص 45)؛ وبعد هذا التصور عنصراً من عناصر التطبيق 
العملى للتصور الميبرالى فى ميدان الحياة السياسية!!*' , 
بيدما استمد دياب صفات الحاكم» التى تمثل فى 
العدالة والحكمة؛ والإيمان بقضايا الأمة (انظر المسرحية 
ص "4) من الفكر السياسى الإسلامى القديه؟". 


وحين أراد دباب أن يفسر غياب الحربة السياسية عن 
. امجتمع؛ اهثم اهماما كبيراً بكشف دور سيف الدين 
1 (أحد قادة حراس صلاح الدين) هر رجنوده فی کت 


حرية الرأى (انظر المسرحية صفحات 814:45 :١17‏ 


| 5 ))؛ حيث بدا أن العف هو سبيله الأمثل والأوحد 


لإسكات الخصرم؛ نالسف هو الوسيلة التى تلجأ إليها 
الليقة السائدة للحفاظ على سبادتها السياسية 


' والاجتماعية؛ فالسلطة أو الدولة (نوع من التنظيم 
. الخاص للقوة؛ إنها تنظيم للعدف من أجل قمع طبقة من 
الطبقات)"'. ربدا أفاد دياب من النظرية الماركسية فى 
الحرية السياسية رالدولة؛ حيث أبرز المضمون الطبقى 


السائد للحرية السياسية؛ وأبان عن أن العدف هو الوسيلة 
التى لجأ إليها السلطة السائدة أو الحاكمة للحفاظ على 
سيادئها. 
إن موقف دياب من الحربة يقسوم على غناصر 
متجاورة استقاها دياب من التماهات فكربة مختلفة1 ' 


۳.۹ 


سامى سليمان أحمد 


من المعشزلة؛ والفكر السياسى العربى القديم؛ والفكر 
الليبرالى والنظربة الماركسية فى الحرية السياسية. وكذا 
يفوم موقف دياب من حقيقة التاريخ على عناصر متجاورة 
رند إلى التصورات الترالية» والهيجلبة؛ رالاركسية 
ربدا لا يختلف عن موقفيه من العدالة والحرية. 


لعله قد أصبح واضحاً أن التجاور الذى تبدى فى نص 
(باب الفتوح) بين الشكلين البريختى والتراجيدى ليس 
إلا انمكاساً واضحاً لذلك المجارر الذى تفرم عليه 
مواقف دياب من المدالة والحربة وحقيقة التاريخ. 
فالموقف والشكل متجادلان؛ ينتج كل منهما الآخر 
ويشكله, 

إن طبيعة التجريب فى مسرح دياب لا لفسر إلا فى 
ضوء الاندماء الطبقى لدياب والدور الاجدماعى لطبقئه 
والتكوين الإيديولوجى لها؛ فدياب هو واحد من أبناء 
البرجوازية الصغيرة الثى قادت امجمتمع الممصرى فى 
الخمسينيات والستيئيات؛ والتى حملت عبء النهورض 
به بداية من قبادئها لورة يوليو وانشهاء بتحملها مهام 
التغيبر السياسى والاجشماعى. وقد عكست إبديولوجيا 
البرجوازية الصغيرة الوضع التاريخى لهذه الطبقة؛ إذ 


الهوامش , 


1) 


جك 





برزت فيسهما محاولة الجمع ببن عناصر متنائضة 
«فالميشاق» - أبرز وليقة سياسية تعكس إبديولوجيا السلطة 
فى الستيئيات - يفرر بوضوح أنه لا يمكن جاهل 
الصراع الحتمى بين الطبقات؛ ولككن ينبغى حله سلمياً 
عن طربق تذويب الفوارق بين الطبقات**. وبذا يؤسس 
التجاور بين نصور ماركسى - أر على الأقل تعود جذوره 
إلى الماركسية ‏ وتصور آخخر مثالى» لعله يرتد إلى الثراث 
الدينى. ركذلك؛ عكست الممارسة السباسية لسلطة 
يولبوء سلعلة البرجوازية الصغيرة؛ التجاور بين نظم سياسية 
مختلفة. ففى الوقت الذى أعلدت فيه السلطة تبنيها 
الاشتراكية طريفأ لتغيير المجتمع رتطويره؛ كانث تقوم 
بإصلاحات ندعم رأسمالية الدرلة وسيطرنها على 
مختلف جرانب التغيبر الاقتصادى رالاجتماعی. 


ولعله فد انضح أن دراسة التجربب فى ضوء محاولة 
تلمس العلاقة بين شكل النص التجريبى ومواقف مبدعه 
الغكرية من ناحية؛ وبين النص والالتسماء الطبى 
رالتكرين الاجشماعى رالإبديولرجى للمبدع من ناحبة 
أحرى؛ ند يفضى إلى إدراك حقيقة التجريب عند جيل 
الستیئیات من كتاب المسرح المصرى. 


انظر ؛ حياة جاسم محمد الدراما العجريية فى مصر )١5!١ ١5520١‏ والتأثير الغربى عليها؛ دار الأداب؛ ببروت ۱۹۸۳ ؛ حيث مد أن لنوفيق الحكيم 


ولعمان عاشور وسعد الدين رهبة وألفريد فرج إسهاماث متعددة فى تقديم الأشكال الدجريية فى الفئرة من ٥‏ إلى 151١‏ 
(؟) انظر ؛ عبدالله العررى: مفهرم الإيديولرجيا: الطبعة الرابعة» المركر التفالى العربى؛ ييروث - الدار البیضاء: ۱۹۸۸ » ص 5۴ . 
(۴) بامبرججا سكرين؛ الدراها في القرن العشرين » ترجمة محمد تتحى ؛ دار الكائب العربى للطباعة والدشرء القاهرط؛ دوث تاريخ ص 84. 
(4) محمرد دياب باب الففرح, منشوراث وزارة الإعلام العرافية: بغداد, 1541/4؛ ص 88 , وسدشير إلى صفحات المسرحية داخل مئن الدراسة با لإطالة الهراسل , 


(8) بامبرجها سكوين؛ الدراما في الفرن العشرين؛ ص ۷ . 


0( انظرا بارتولد بربخت: دآثرة الطباشير القوفازية» ترجمة عبدالرحمن بدوى؛ روائع المسرح العالمى » القاهرة» درن اریخ؛ ص ص ۷١‏ - ۷۲۸ رلارنها ب ص ٠١‏ لى ١‏ 


باب الففرح. 


() إبراهيم حممادة؛ أقاق فى المسرح العالمى ؛ المركر العربى للبحث والدشر؛ القاهرة؛ 1944٠‏ ص ٠١‏ , 
(۸) فالتر بدجمان: بربخحت» لرجممة أميرة الزمن: المؤسسة العربية لللدراساث رالیشر؛ بیروٹ ؛ ۱۹۷۲ء ص ٠١‏ . 


آلف المرجع السابق؛ ص ۳ 


۴1. 





س التجربب فى مسرح محمود دياب 


, ١؟) بارنولد بريخث؛ نظربة المسرح اللحمي؛ لرجمة جمبل نصبف» عالم المعرفة؛ ييروث» درن تاريخ» ص‎ ٠ 

(1) إبراهيم حمادا؛ أفائيى في المسرح العالمي؛ ص ٠١۸‏ 

1 ٠٠١  ١؟4 بارنولد بربخث : لظربة المسرح الممحمي: ص ص‎ OA) 

(۱۳) عبدالقادر القط: مصمره دياب الكاتب المسرحي : مجلة وإبدا غ؛؛ عدد فبراير 1444 ؛ ص "1 . 

( المرجع السابق؛ ص ٠١‏ . 

٠١۷ إبراهيم حمادة: أفاتي فى المسرح العالمي؛ ص‎ )١8( 

(۹) انظر! اسن العيوطى! المسرح السياسي؛ مجلة عالم الفكر: اليلد الرابع عدر العده الثالث» وزارة الإعلام؛ الكوبت؛ مارس 4ص A‏ رانظر أيضاً مصطلح 
الدراما اللحمية لى معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية: تیف إبراهبم حماداء ط ۲ دار المعارف 1948 صن ٠۲١‏ . 

(1) انظر ملبلا مفصلاً لدور هاتين الشخصيتين فى؛ مسرح محممود دياب؛ رسالة ماجسلير مقدمة إلى كلية الآداب» جامعة الفاهره ۱۹۹٩‏ ؛ رهى من إعداد سامى 
سليمان أحمد. ٠‏ : 

(14) عصام يهى: الشخصية الشريرة في الأدب المسرحي؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب: 19485 ؛ ع 158 . 

(19) على الراعى: المسرح فى الرطن العربي» عالم العرفة؛ اعدد ١٠؛‏ الجاس الوطلى للنقافة رالفنون والأهاب؛ الكريث» ۰۱۹۸۰ ص ص ۱1۹٩‏ - ١٠١٠ء‏ 

)1( امرجم السابل) ص *1#. 

(1( الظر؛ لديم ينلا محمد؛ مسرح تجممرة دياب؛ مجلة (الحياة المسرحية1؛ دمدل» لبراير 1444 ؛ ص ١١‏ . والظر؛ أحمد المشرى؛ باب الففرح.. مشررع لى 
تحفيل العدل: مجلة «البيان؛ العده ۲ الکویت» 144/4 / ص 45 . وانظر أيضاً: سامح مهران: المسرح بين العرب وإسرائيل؛ الطبعة الأرلی؛ دار سینا للدشر؛ 
القاهرة ۱۹۹۴ . 

(؟؟) أنظرا بارئولك بربخث ! نظرية المسرح الملحمي ص ۵۹ ۸۸, 

)۳( بامبرجها سكوين : الدراما في القرن العشرين ص 14 , 

(14؟) الظر: محمره امین العالم : الرجه والقداع في مسرسنا العربي المعاصر, دار الأداب» بیروت: ۱۹۷۳ » ص ۲۸٤‏ ؛ 

)1١8(‏ من أبرز هله النأثيرات؛ بروز اللغة المباشرة التى بنوسل بها دياب لكنديم ألكار الشخصيات الرئيسية واستخدام لغة شعربة تعدمد على التكليف ربريز الإبفاغ. الظر 
درساً مفصلا لهذه التأثيرات عدد سامي سليمان أحمد؛ مسرح محمود دياب ص ص ۲۴۲ ۔ ۰.1۴۷ 

(15) محمرة أمين العالم: الرجيه القناع س ص ۲۸۳ - 184. وهر أل من قال بهذا الرأى لأنه كنب مقالته حين كانت المسرحية لازال مخطوطة لم تلع راع 


عرض بعد . 
(۴۷) الظر! جلال المشرى؛ باب الفعرح هر الطريق إتي باب النصر: مجلة الإذاعة والعليفزيرن؛ ۲۷ لرفسبر ١51/5‏ ص ۳١‏ 
(14) أحمد سخسوخ: قضابا المسرح المصرى, الهيدة العامة لقصرر اللقائة: الفاهرة» ۱۹۹۴۳؛ ص ٠١١‏ . ۰ 

(8؟) المرجع السابل عي 154 . 

ث2 سامح مهران؛ المسرح بون العرب وإسرائيل؛ ص ؟1. 1 

)۴١(‏ انظر المرجع السابل؛ ص ص 0" - 8/ حبث حلل المؤلف نصرص! باب الفمرح ربلدى يا بلدى لرشاد رشدى رإلث اللى قيلت الوحش لعلى سالم. 

(؟5) شكرى عياد؛ البطل في الأساطير والأدب» الطبعة الثانية» دار المحرفة؛ القاهرة» 191/1 ع ٠١١‏ . 

(9") فوزرى فهمى١‏ المههوم العراجيدي رالدراما الحجديية؛ الطبعة الثائية؛ الهيقة العامة للكياب» 1545 ؛ ص ١ق,‏ 

2 كليفردليج ؛ المأساة, ترجمة عبدالواحد لولوا؛ مسشورات وزارة الأعلام العراقية ؛ ضمن الجزه الأول من موسرعة المطلح البقدى: 347ةادص هلا, 

)۳8( المرجع السابق ص ١۷ء‏ 

(۴۹) امرجم السابل ص 4/؛ وانظر ص ص  !/4‏ ١م‏ حيث يحلل ليتسسن وسائل الإيحاء بنهاية المأساة, 

(/ا0) شكرى هياد: البطل فى الأساطير والأذاب ص 5# . 

(4) المرجع السابق, ص ص 58 591 , 

(۳۹) شرل سامح مهران رهو بصده تخليل طبيعة اللأساة في باب الفعرح إن «الرضعية الأساسية الثى بيدأ بها فعل الدراما فى باب الفدوح هو الانتصار الذى حشقه 
صلاح الدين فى حطيئن واسترفاده لمدينة القدس؛.. المسرح بين العرب وإسرائيل ص 1 رهد الوضعية - لبما نرى - ليسث وضعية الحدث التراجيدى؛ لأن 

الحدث التراجيدى فى المسرحية يدمثل رضعينه فى مصبر الغرد أو البطل (أسامة) بينما انتصار صلاح الدين فى بدايئه رنطوره؛ رحافيقفه وتهايقه؛ يثل مادا الحدية 

اللحمي. 

(1۰) فرزی فيمى ؛ الغهرم الفراجيدى رالدراما اطليديلة؛ ص ص 7م ۸۸: 

(41) يجدر أن للحظ أنه بيدما بقسم بربخث لصرص مسرحياته الممثلة لسرحه الملحمى إلى مشاهد أو لوحاث مسسرعة كما لى (دائرة الطباشير الفرقازية - الأم 
مجاعة) ؛ فإن دياب فد اسم باب الفترح إلى ثلالة فصول ثم قد يشير - على المستوى الظاهرى - إلى أثنا إزاء نص ذى حدث تقابدى. ييدما تنقسم الفصول 
إلى عد من الداهد افلا فى اطول والصر؛ هناك بض امشاهد الى لا ينس علبها هياب. اسيم القليدى يجارر اث يها عر فبا مسوم ميحلت 
لنصوص سسرحياه: وإن “كان دياب لا يجارى بريخث فى ترقهم المداهد أو عنرنتها. 


1 


سان سليماك أحمهة ل سس ببح 


(11) انظرا سامى سليمان أحمد؛ مسرح محمود ذياب» ص ص -/487/ حيث يحلل مرقف دياب من العدالة. 

(5) النظر؛ سبد قطب؛ العدالة الاجتماعية في الإسلام؛ الطبعة الثانية عشرة؛ دار الشروق؛ 1485 ص ,5١‏ 

( انظر المرجع السابن ص :41١‏ 44؛ وانظر أيضاً! إبراههم عبدانجيد اللبان؛ العدالة الاجمماعية تحث ضرء الدين والفلسفة؛ الدار الثومبة للطباعة والدشر: 14514: 
ص 15ا. 

(18) حول معني الحراك الاجدماعي انظر؛ معجمم العلوم الاجصماعية: إشراف إبراهيم مد كور؛ الهيفة المصربة العامة للكقاب » 19378 ص 1 

0( انظر! على سامى الندار؛ نشأة التفكير الفلسفي فى الإسلام: الجرم الأول: الطبعة النامنة» دار المعارف» ۱ص !1 

(4) الظر؛ محمد عمارة!؛ المععرلة رسي الحربة الإلسالية؛ الطبعة الثائية» دار الشروق: 1544 ص ص "ل ۷۸, 

(8) عبدالله العررى؛ مفهرم الخخرية؛ الطبعة الرابعة» المركر النقائى العربى ؛ ييروث - الدار البيضاء؛ 1544 ص 0 

)44( امرجم السابق؛ ص 1١‏ . 1 

(20) يحبى الجمل؛ الألظمة السیاسية المعاصر» دار الشروق 1575 ص ص 1797 ٠١۸‏ , 

انظر المرجع السابل؛ ص ص ,٠٤١ ١4١‏ 

(۲) حرل سماث الحاكم فى النظربات السياسبة الإسلامية ألظر؛ محمد ضياء الدين الربس: النظربات السباسية الإسلامية؛ الطبعة السابعة: دار العراث؛ القاهرة: 
۸۱ص ص ۲۹۲ ۳۰۱. 

() لينين: الدولة والفورة؛ ارجمة للفى لطيم؛ الهيفة المصرية العامة للدليف والنشر؛ 1۹۷۰؛ ص ۴١‏ 

(81) انظر؛ سامی سلیمان أحمد؛ مسرح محموه دیاب؛ ص ص ۹۸۳ ۲۰۳ 

. ۱۳ انظر؛ جمال عبدالداصر؛ ايفاق الرطي؛ طبع هيهة الاستعلامات؛ الفاهرة» درن اریخ ؛ ص‎ )٠۵( 





نض 








ل ل ا ل ل ا ل ل 0 


:المسرح لدی أى شعب؛ يمر ربدطرر فى ظل عادانه» وهمرمه 








ولوازعه: واضطراباته؛ أو تطوراته». 
خالد محبى الدین غردرکی 
دإن الععريفات الدرامية لايجب أن تمحرل إلى فضايا مطلقة؛ 
تصبح. بالعالي؛ عراقيل معرقة للعطرر العضرى؛ بالفياس إلى 
العجربة والابعكار والأشكال الجديدة؛ , 
مارتئن إسلن 
- وظروف يمد مبررها فيما يصوغ الممتمع من شررط؛ 


إن ما يشير الاتثباه؛ فى مجربة الفنان المبدع الطيب 
الصديقى:؛ هو ذلك الارتباط الوليق بين سيرته الذائية» 
من ححيث هى حياة مخاصة؛ وجربته المسرحية باعتبارها 
ججربة تنشمى لحقل إبداعى له ضرابطه وقوانينه العامة؛ 
وتعبير) فنيا يعسدر عن وعى جمعى مشروط بوائع 


« أستاذ مشارك؛ جامعة البرمرك - كلية الدربية والفئون» قسم 


الفنون الجميلة. 


وضمن هذا الانشماء للإبداع؛ حيث يكون المبدع مبلورا 
لتجربة فنية تتميز بالفرادة إلا أن هذه التجربة ‏ من حيث 
علافة الانشماء تلك - تبقى حالة تعبير الفردى عن 
الجمعى؛ الطلاقا من فعل الكخيل الذى هو فعل 
سیکولوچی بدل على الفسرد وبسينه على أنه جل من 
تجليات المتخيل فى اللاوعى» وهنا بكم الالتقاء والانئماء 
للجماعة من نعلال الفرد؛ وهى العلاقة نفسها التى يعبر 
بها ما هو خاص عما هو عام. 








سالم أكويددى 
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نستحضر هذا الترابط فى الملاقة بين الذاتى 
والموضوعى؛ كلما جرى الحديث عن مسرح الطيب 
الصديقى؛ الذى ليس مسرحا خخاصاء كما قد يتبادر إلى 
الذهن؛ بل إن علاثة الدسبء هانه؛ ليست إلا نتبجة 
لعلاقة الترابط ببن السيرة الذائية والمسرحء وقائونا عام 
لمسار مسرح الطيب المديفى؛ الذى نعتناه ہمسرح 
المشيل e hete meme‏ حيث يتحدد لسب الاسم 
للمسرح نمييزاً لهذه التجربة. ومعنى التمييز هنا ليس إلا 
خصوصية مسرحية؛ أعنى خخصوصية المغرب فى تعدده 
وتنوعه؛ حيث فيه البريره الأفارقة, العسرب»؛ 
المسلمون..إلخ؛ هذه الخصوصية الى أراد لها؛ صاحب 
التجربة؛ الصديقىء أن تعبّر عن جذورها المدمثلة فى 
ساحة جامع الفناء بوصفه مسرحا وطنيا شعبياً. 

بهذا التحديد؛ نتعرف مفهوم المسرح فى جربة الطيب 
الصديقى؛ وهو مفهرم لايخرج عن القوانين العامة لهذا 
الفن. إلا أن هذا الاعتبار لايمكنه أن يصبح كذلك إلا 
عندما بمتلئ بما هو محلى وخخاص للتعبير عن الوطنى 
ثم القومى: من خلال الفردى الذى هو حالة العخيل. 
وهناء يكون مسعى البحث والدراسة مركزا على ما بمئح 
ETO‏ أر عاق ان 
العصر الذى يوجد فيه؛ وهذا لايئم إلا بالإنصات إلى 
كل ما يحل ماهيئه ويصوغها. وفى عملية الإنصات 
هانه؛ يأنى الافتئان بالمسرح؛ الذى هو افئتان المأخوذ, 
أليس المسرح طقسا؟ 

وما يستدعى دخول المسرح هو هذا التهيؤ الذى يشبه 
لحظة الانفلات والالمجذاب إلى واقع العلقس ولخسس 
نبضائه؛ حيث برفد مخزون الذاكرة/ اللارعى الذى 
ليس ؛ فى المحصلة الأخيرة إلا لحظة الإشراق؛ وانفشاح 
الخيال على التجربة الإنسانية؛ وما المسرح إلا واحد من 
تجليات هذه التجربة. 


٤ 


ا 

هذه الإشارات تؤدى بنا إلى محاولة صماغة أسكلة 
العجربة المسرححية للطيب الصديفى, ومجرهة صياغة هذه 
الأسئلة يعثبر فى حد ذانه أحد الممكنات الثى تنطوى 
عليهاء خخاصة وأننا فد أشرنا إلى أنها مجربة الاندغام 
والافتئان والتماهى بالمسرح؛ حيث يكون الافتتان عثبة 
من عتبات الدخول إلى ححياة خخاصة هى سيرة صاحب 
التجربة نفسه. ولائعنى السيرة هنا #سيرة غيرية؛؛ بل هى 
سيرة ذائبة؛ تتم روايئها بعفوية وطلاقة؛ كأنها وشم؛ إذ 
يد نفاصيل هذه السيرة نفسها فى التجربة المسرحية 
للطبب الصديقى؛ وهذا ما يؤكد علاقة الارتباط 
والاندغام ہین الحیانی) من حيث هو جربة شخصية 
ذاتية ترئبط بالمبد ع الذى يصبح هنا علامة مسرحية 
ضمن تأسيس التجربة المسرحية نفسهاء إن لم نقل إنها 
مقوم من مقومادها. ومن جهة لانية؛ الإعلان عن المسرح 
بوصافه مجربة ترئبط بالإنسان المبدع وتعبر تعبيرا خخاصا 
عن ذاته» رفى هذا الأفن تأنى السمة التجريبية للمسرح؛ 
ونفهم معنى المسرح الذى يعبر عن التجربة الإنسائية؛ 
التى لانلغى عنه ناربخيته واشتراطاتها بالواقع الذى بنج 
التجربة؛ مادام الإنسان المعبر عن تجربة هر صائعها وهو 
المؤثر فيها والمتأئر بها؛ باعتبار هذه التجربة نفسها ‏ أساسا 
حدئا اجتماعياء لأنه يحياهاء وفى حدود هذه العلاقة 
بالذات نحاول مقاربة جربة مسرح الطيب المديفى؛ 
مقاربة سيريّة. وهنا نفهم لاذا تكون السيرة الذائية أقرب 
إلى التأثير الدرامى. فكيف انبتث هله التجربة؟ ثم ما 
الذى يتحكم فى بلورة هذه التجربة وصياغتها؟ وأخيرا؛ 
ما الذى يكون ماهية التجربة ؟ 
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ما سوف لقوم به لمقاربة مجربة الطيب الصديفى 
المسرحية؛ هو التأوبل لمفتطعات من حرارات واستجوابات 
رنصوص صادرة عله ؛ حييث تمثل هذه المقتطعاتث السيرة 
الذائية المفترضة للصديقى فى هذه المقاربة؛ لأنها تتضمن 


اس سس ه#كب دك سس الطب الصديقي 


فى أجوبئها فعلا جزءا وشذرات من سيرنه الذانية وهذا 

الجزء والشذر هو ما يعطينا حق اعتبارها افتراضا لسيرة 

ذائية. وبذلك؛ فهى ممثلة "كذلك لمسرح «المثبل؛ الذى 

هو سياق البناء التجربة المسرحية للطيب الصديقى. 

١-4 

المقتطع الأول من مداخلة بعنوان: «الموروث الشعبى 

فی الفبرن الاحثفالبة» منشورة بمجلة «الآداب؛ البيروئية 

المدد ١/؟‏ السدة ه" بتاريخ یدایر/ مارس ۱۹۸۷ 

ص 6 /؛ 
..١‏ أتذكر طفلا ولد فى شبه جزيرة؛ في 
مديئة صفبيرة على الخصيط الأطلسى» 
واكتشف» وهو لم يتجاوز السادسة من عمره 
فى انثعئان هذا العالم المجيب... أنذكر أنه 
أنسم أن يصبح فى يوم ما جزءا من هذه 
الشخصيات التى تمترف الخيال؛ هذا الطفل 


e. 


4 
المفتطع الثانى عبارة عن جواب للإذاعة الوطنية ليلة 
الجمعة ١١‏ أغسطس 47 لبرنامج (الريشة والقناع) ؛ 
الذى يشرف عليه محمد البوكيلى؛ والجواب نفسه كاك 
فد أدلى به العليب الصديقى للكائب المغربى محمد 
خعراف» الذى ضمنه دراسته المنشررة بمجلة (الأقلامة 

العراقية العدد " سنة ۱۹۸۰ ص ۷ و۸؛ حيث جاء فيه 
ولد الطيب بن محمد بن سعيد الصديقى 


سنة 177 بالصويرة من أب عالم وفقيه ‏ 


ومفتى [كذا]؛ صاحب كثاب: (إيقفاط 
السريرة فى تاريخ الصويرة؛ . رحل إلى الدار 
البيضاء واللتحق بإحدى مدارسها الثانوية 
الإسلامية وبقى فيها إلى أن بلغ السادسة 
عشرة من عمره حيث أغراه المسؤولون فى 
الشانوبة - الفرئسيون أنذاك - بمنحة للذهاب 


إلى فرنسا لبقضى سنوات للات للددريب فى 
التكوين المهنى ليتخرج فيها بمهمة العمل 
فی اللاسلكى بالبريد» لکن؛ بعد استشارة 
والده فى هذا الشأن؛ نصحه أن يتوقف عن 
الدراسة على الأقل سئة لبرئاح؛ ويشقف 
نفسه؛ وتأنى الصدف اموائية بإسلان فى 
الجرائد المغربية بأن هناك تدريبا على «الغدون 
المسرحية؛ ومن ضمنها فن الهددسة المسرحية 
فاحتارها هى بالذات؛ وإن لم يكن يعرف 
ذلك الفن الهددسى بوضوح ولا المسرح؛ 
وكان أول ندريب نظمته الشبيبة والرياضة سئة 
4 ليلعقى فيه بعناصر مهمة فى المسرح 
المغربى؛ أحمد الطيب العلج محمد 
عفيفى.. ولم يكن من بينهم من كان يحسن 
اللغتين العربية والفرنسية إلا الصديقي؛ 
فاختاره الأستاذ الفرنسى أندرى فوازان 
بمساعدة لوك لترجمة بعض الدروس النظرية 
فى المسرح...).- فى أول تدريب لمن 
الدراما فى المعمورة ”"2؛ بعدما تكونت أول 
فرقة محترفة (....) قام بدور حجا عرض 
الممثل العربى الدغمى " رالذى تخلى 
عده بسبب المرض» بعد ما كان الدور المسدد 
للطيب الصديقى دورا ثانوبا...- استدعى 
لعدريب فى فرنسا بعدما نوهت به الصحافة 
الفرنسية كأحسن ثمثل من طرف بط 
015 هوبير جينير بمديلة اربن! إذ لم 
یکن ذهابه لدراسة المسرح كتشخيص؛ بل 
لدراسة تقنيات المسسرح» حيث قدمه 
Jean Vilar ںÎqف ùlجl Hubert Gignoux‏ 
والذى كان مديرا للمسرح الوطنى الشعبى 


بفرلسا 1.8].5) 


"6 





سالم أكسريندى 


0 جامع الفاء مسرح يبتجاوب مع 
ساجيات جمهور شعبى تلقائى؛ حى ]؛ هلا 
ارح أو لنفل هذه المسارح ساهمتث 
ونساهم باسشسمرار فى نخلق؛ أو إعادة خخلق 
مسرح وطنى » فكل اانا من سدة 
6 مرلبطة بجامع الفداء مدذ مسرحية 
«ديوان سيدى عبدالرحمن المجذوب) سنة 
6 إلى الملحمة التاريخية «نحن؛ الثى 
أعددناها خلال صيف 1585 ؛ كل أبحائنا 
حول النص أو فى موضوع لعب الممثلين؛ 
أو بصدد الإخمراج أو الديكور أو الملابس» أو 
التوابع ؛ يزكيها جامع الفنا منبعهها الأصلى 
ونعتبر هذه العناصر أساسية لأى عملية 
إبداعية؛ تريد أن لرتوى من جذور شعبية 
كمنطلق لكل تجربة تهدف إلى أن جعل من 
المسرح وسيلة للقاء بالئاس) (مجلة الأداب 
البيروتية مرجم سابق» صثملا). 


ل 


تقتضى القراءة التأويلية الئى نحن بصددهاء الوفوف 
أولا على بعض الملاحظات التوضيحية؛ حيث تتعلق هذه 
المللاحظات بطبيعة المقاطع التى تعتمدها؛ كمدونة السيرة 
الذائية المفترضة للطيب الصديقى من خلال مسار مجربته 
المسرحية؛ على أساس أن هذه السيرة هى مسرح الطيب 
الصديفى الذى ورسمناه اسه (مسرح اليل ؛ بمعلنى أن 
السيرة ليست إلا التاربخ الشخصى الذى بشفاطع مع 
لواريخ أخسرى؛ هى هنا تاريخ المغرب إن لم نفل تاريخ 
الشقافة المغربية؛ المعبر عنها بالإبداع المسرحى الذى هو 
وسيط شکلی› استطاع من حلاله الفدان الطيب 
الصديقى أن يحول تمربئه الوجودية إلى معطى لابث. 
وها التفبيث هو ما يجعل تلفى هذه العجربة مفئرحا 
للأجيال القادمة؛ ويجعله عملية متكررة. 


۳۹۹ 





ثانيا؛ هذه المفاطع هى مقاطع مروية؛ ثما يجعلها - 
من منظور علم السرد المروى - نمثل محتوى السرد. 

النا: طربقة إيصال المررى - وهر الذى يهمنا هنا من 
حيث الحتوى - يأنيدا بواسطة راو أخمر» وهذه التفنية في 
الررابة هى نفسها التى نصادفها نى مقامات بديع الزمان 
الهمذانى والحريرى ؛ ححيث يتحدث أبو الفتح عن عيسى 
بن هشام؛ وأبو زبد عن أبى دلف. مما يجعل هذه السيرة 
لكتسى صفة التخفى؛ أو كما يقول فيليب لوجون (أنا) 
المتكلم هر ضمير الآخرء وهذه الدقئية هى ما يعنى 
إمكان التشخيص. ولعل هذه التفئية فى الحكى هى ما 
جعل الطيب الصديفى لايتوجه إلى دراسة التشخيص فى 
معاهد الغرب؛ بل يتوجه إلى ساحة جامع الفنا بمراكش 
على أنه مكثبة وطنية؛ وجعله يتمثل المقامات بوصفها 
مورولا موحيا. 

رابعا؛ المقاطع المكشوبة؛ وهى المقطع الأول والشالث» 
من هذه السلسلة تتراوح بين الحكى المتخفى وراء ضمير 
الغائب؛ أى المتحدث عنه؛ خاصة المقطع الأول. والأمر 
هنا يتعلق بصاحب السيرة. أما المقطع الشالث؛» وهو 
الأخير فى هذه السيرة؛ فإله يتم بضمير المتكلم؛ لأن 
امحمتوى هو البرنامج المسرحى فى مشروع السيرة؛ أى أنه 
يتحدث عن الوجه الثانى من السيرة أى عما تيل إليه؛ 
بل هو موجد السيرة نفسها: المسرح الوطنى الشعبى» 
والمسكوث عنه فى هذا المقطع هو صاحب السيرة. 
5 

بعد هذه الملاحظات التوضيحية فى كيفية رواية 
السبيرة الذاتية للطيب الصديقى» نتقدم فى قراءتنا التأربلية 
من الافتراضات التالية: 
٦‏ 

نفترض أن العلافة المشار إليها فى السبرة الذائبة 
للمبدع ولتجربته المسرحية؛ حيث نكون أمام مسرح 
المشيل؛ «فائمة على الوجود الإنسائى المشروط بلحظة 





تاريخية معيئة؛ وبإطار اجتماعى يحدد شروط هذا الوجود 
وأفاقه؛*؛ حيث لالكون هناك أية أولوبة مسبقة فى عملية 
المعرفة؛ لأن كلا من الذائى والموضوعى يككون فى حالة 
علاقة جدلبة محكومة بالشروط الموضوعية المادية 
والتاريخية ؛ التى نيها الممارسة. وهذه الممارسة؛ هداء فى 
المعرفة؛ بهذا نستطيع تلمس هذه العلاقة بين السيرة 
الذائية والتجربة المسرحبة للطيب الصديقى؛ وبالثالى 
تعديل تصورنا لطبيعة هذه التجربة التى تندمى للفن من 
حيث هر معرفة رإدراك. 
۲-٦‏ 

نفعرض أنناء فى هذه المقاطع التى هى مقاطع من 
سيرة ذانية؛ أمام مروى؛ وقد رأينا أنه محئوى السيرة؛ 
حيث لاحظنا أنه يروى عن طريق راو أخبر. وهذا أسلرب 
يضمن المزبد من الإثارة والعشويق؛ إلا أنه يععلى إمكان 
أكفر لقابلية المشخيص؛ وهذا ما سبقت الإشارة إليه 
بقرب السيرة الذانية من التألهر الدرامى. إلا أن السيرة 
الذائية المروية هنا إحالة؛ فى المقام الأول؛ للإجابة عن 
سؤال يتعلق بموضوع التججربة المسرحية للطيب 
الصديقى؛ كأنه یری أو يستلهم هذا الجواب من سيرنه 
الذاتية. 
۳-٦‏ 

ربط سبب الاهتمام بالمسرح ؛ رالافتعان به بالمصادفة ؛ 
رهى مصادفة تميلنا كذلك إلى نوع من الانفلات من 
النبة والقصد؛ بل هى مصادفة ميل إلى تلبية نداء 
واجب؛ كأن هذا النداء, يلح 7 الوفاء بالنذرء نعود هدا 
لذلك الطفل الذى كان فى سن السادسة؛ وأقسم أن 
يصبح فى يرم ما جزءا من شخصيات ساحة جامع الفنا 
التى هى المسرح الوطنى . 

المصادفة؛ إذن؛ هى حالة التباس بين الرغبة والمنع : 
الرغبة من حيث هى طموح ذانى ولذر يقنضيه الواجب 
العلوى للوطن؛ وهنا مخحضر الإرادة العلوبة بوصفها 
مصادفة لتلبية الدعوة على شكل استسلام» وهو استسلام 


الطب ابض 


مزدرج ؛ يألى متدرجا من الأب للابن والعائلة كلهاء 
ويصبح المسرح هنا ليس مسرح المشيل؛ بل هر شجرة 
اللسب؛ حيث نعطى للمسرح بعده الشقافي؛ باعثباره 
قيمة ثقافية وحضاربة. وقد سبقت الإشارة فى إدراجه 
نوعا من المعرفة فى عملية الإدارك. أما الاستسلام؛ فهو 
إعلان للدخول فى التجربة المسرحية رهم وجمود ما يبدو 
أنه يحول دون ذلك: مانع الأب؛ الذى هو فقيه عالم 
وصاحب كتاب (إبقاظط السريرة) ‏ حيث يكون سبب هذا 
المنع هو معارضة ثقافة الآخرء الذى هوالستعمر. ٠‏ 
ونلاحظ فى جدل الرغبة ولمع هذا؛ لحظتئين من عمر 
صاحب السيرة: الددر فى سن السادسة؛ والاستشارة فى 
سن السادسة عشرة؛ ومن هذا الجدل يألى مبرر المغامرة 
الذى هو كذلك وليد الصدفة: 
إعلان الجرائد عن ندريب فى فنون المسرح؛ وفى فترة 
انهذت للراحة» وهى سدة التثقيف والعكرين الذانيين » 
كأنها نسحة للقفر ححطوة بالجاه الوفاء بالندرء الذى ليس 
إلا الرغبة الجموح. وهنا نلاحظ أن هله الخطوة تدم 
بمنطق التفقيف والتكوين نفسه؛ حيث يكون الاخعتيار 
هر الهددسة المسرحية وما يمكن أن يوحيه مصطلح 
(هندسة) من معالى البناء؛ وعملية البباء دلالة صريحة 
على معانيها الئى تؤخيذ فى شرطها التاريخى: مشارف 
الاستقلال/ استقلال المغرب **؟2! إذ تكون تلبية الدعرة 
هى اسدسلام لواجب نفرضه المرحلة الئى سبد لها 
المغسرب» هى مرحلة البناء وإعادة الببام. وهنا يلننى 
استسلوم الأب الممانع؛ واستسلام الابن للوفاء باليذره 
وهو التقاء بين الدبى والوطنى!؛ أليس الأب فقيها وعالماء 
حيث تكون الصيغة الملائمة لهذا الالعفاء هي السلفية 
الوطنية؛ لم أليس المسرح قيمة ثقافية وحضارية؛ مما 
يجعله أقرب إلى عالم الأب !؟. 
4-15 


هذا الافتراض يرجع بدا إلى الافراض السابق؛ رهر 
شرط الضمانة للدخول فى الشجربة؛ حيث لايثم 








سالم أكوبندى 


الاسعسلام ‏ الذى يمثل الوفاء بالدذرء إضافة إلى كوله 
برقى لدى الأب إلى حد الواجب ‏ إلا من باب التسليم 
بالأمر الواقع» بل لامتلاك أمر هذا الدخخول الذى هو هنا 
مفتاحه؛ نضلا عن الرغبة فى ذلك!؛ إذ يكون هذا 
الامعلاك هو لغة الداعى؛ وتصبح اللغة هنا إطارا للعيش 
فى الراهن؛ أى «مسكنه) على حد تعبير هيدجرء بدءا 
من لحظة وعى الإنسان الذى يحقق وجوده؛ من خلال 
فهم التاريخ والفن حسب هذا الوعى» كما أن اللغة هى 
سكننا فى الوجود! 
وفى هذا الإطار الواضح» جد الصدفة مرة أخرى 
تلعب دورهاء والمفهوم الذى نعطيه للصدنة ها هر كونها 
حالة من حالات الفهمء البشرى للظواهرة' *؛ 
والظاهرة التى أمامنا هى مجسربة الممدع الطيب 
الصديقى؛ وقد رأبنا أنها لانخرج عن كونها جربة حياة؛ 
وفى المثال الآتى سبتضح دور الصدفة: 
افى أول تدريب لفن الدراما بالمعمورة؛ بعد 
ما نكونت أول فرفة محترفة... قام بدور جحاء 
والذى كان يقوم به الممثل العربى الدغمى؛ 
حيث جاء هذا التعويض بعد مرض هذا 
الأخير....» 
وفى المقطع الثانى جد دور الصدفة متمثلا فى كونه 
الوحيد الذى كان يحسن اللغتين: العربية والفرنسية» وف 
المقطع نفسه جد أن صدفة لعب دور جحاء وصدفة كونه 
الوحيد فيمن يحمن اللغة الفرنسية ستكون سببا فى 
لقديمه من طرف هوبير 108817! لجان فيلار مدير 
المسرح الوطنى الشعبى بفرلسا. 
إذن النذر والممائعة والصدفة لعبث جميعها دورها 
الأساسى فى صوغ هله التجربة المسرحية؛ بل هى أدوار 
التجربة ومراحلهاء التى أنت كمدبات لدخخول رحاب 
المقدس؛ الذى هر المسرح والمسرح بمعنأه العام؛ حيث 
سنركز هنا على الخشبة؛ بيث التقاء الأرواح فى ١العشاء‏ 
الأخبر)”'؛ انطلاقا من نقطة بشبه جزيرة على المحيط 


۳۹۸ 





الأطلسى "“؛ مرورا بساحة جامع الفنا بمراكش» وفاس» 
واسطئبول؛ وتمبكئو؛ رجوعا إلى لقعلة شبه ججزيرة 
كادرر؛ إنها دائرة العجربة ومسا واصا ۸ 
موكادور؛ إنها دائرة التجربة ومسار حياة متواصل , 


كدة 


نعرد إلى مانعة الأب: التى نصبح - بعد تبين النذر 
والمدفة بوصفهما لحظتين فاصائين وحاسمتين)- 
مؤثرة فى خخحوض التجربة التى هى حياة ؛ صبى فى 
السادسة من عمره) يحسم فى لحظة البهار بنذر نفسه 
للخيال؛ وفئى يافع فى سن السادسة عشرة يحظى بما 
ثمن عليه الصدفة كلحظة إشراق؛ لإبراز الظاهرة رغم 
الممائعة التى هى ذربعة لحمل الأب للانفتاح على ثقافة 
الأخرء والتى سئصبح هى ثقافة المثيل. والأب هنا ليس 
إلا ذلك الفقيه والمالم صاحب كتاب (الإيقاظ؛» 
والإبقاظ بتعلق بالسريرة التى يرتبط بها معنى الاستشارة 
التى لم يمهلها النذر. بل عجل بها وعجل فى الونت 
نفسه بوجود مسرح المشيل الذى هو مسرح الطيب 
الصديقى› الذى سيرتبط بالتوجيه العام للثقافة المغربية» 
وإلا ما معنى أن نظل لمائية قرون من التشصرين اليوبى 
لخمسة وعشرين مسرحا فى ساحة جامع الفن؟ وهى 
مكان النذر الأول» وهذا الارتباط بين وجود مسرح المثيل 
وذربعة الأب, التى مجدها فى العقاء ثمائعة هذا الفقبه 
السلفى؛ بما ارتبطت به السلفية المغربية بوصفها ثياراً فى 
الحركة الوطئية؛ حيث باركتث هذه الحركة المسرح 
وانخرطت فيه؛ هذا على الأقل ما يطلعنا عليه تاريخ 
المسرح المغربى فى أرتباطه بمدارس النهضة؛ وهى مدارس 
أنشأتها الحركة الوطنية» وفى ارنباطه بمحارلة محو كل 
ما يكم تعلمه فى الغرب/ فرنسا؛ حبث يكون التعلم/ 
التكوين ذا بعد نقنى محض؛ رليس التشخيص المرلبط 
بالجسد والكيان المسكون بشطح دائم؛ لم اليس الجسد 
هر مكان العبادة؛ باسثياز: الرضرء؛ الرکسرع؛ 
السجود....؟ 

رعملية الحو ونسيان ما تعلمه» هى رصية جان فيلار 
الأحيرة للطيب الصديقى. إلا أن الطيب الصديقى يفضل 


الطيب الصديفى 
کک 


أن بروبها لنا باسان علم آحر من أعلام المسرح الفرنسى » 
هر جاك كوبو الذى يعتبر المسرح قائما على الرارى؛ 
ریدعم نرله هذا بالإحالة إلى الفنان دى لاكرراء الذى 
سبق له أن رسم لوحات لرجوه مغربية رجزائرية رتولسية 
فى زيارة لشمال أفريقيا. ولعل هذه الإحالة تريد إبراز 
الاكتشاف السابن لفرجات جامع الفنان؛ وأهمية 
الشخصية الوطنية التى لم تبه لها نحن أبناءها. 


5 1 الافتراض الأخير نصل فيه إلى تأويل فتوى 
الأب بتخصيص سنة للراحة؛ للكأمل ثم للتكوين 
والتشقيف؛ أى الامتلاء؛ ثم وصية جان فيلار فى لحظة 
وداعه الطيب الصديفى بعد انتهاء فثرة التكوين» التى 
جاءت بعد سنوات من منة التأمل والتكوين والامثئلاء؛ 
ووصية جان فيلار هانه يركز فيها على النسيان؛ بما هو 
لمحر, والرجوع إلى البياض؛ أى لحظة الصفاء لأن فى 
المغرب ما يكفى من الامتلاء؛ وهذا ما دعت إلبه فثرى 
الأب بعد سنوات الدراسة فى الثائوية الإسلامية. أليست 
هذه الدعوات إلى الالشفات لا يجرى حوليا؟ وهدا 
خضرنى حكاية الحكيم الصيلى مع أبدائه الللالة» 
وأعتبرها مرنبة أخخرى فى تأوبل مسرح المثيل. 

تقول الحكاية؛ كان لحكيم صبنى ثلالة أبناء ذكور) 
وأراد اخمتبارهم أيهم أصلح لالتمانه على أسرار المهئة؛ 
فناداهم كل واحد على حدة» حيث كان يعرض عليه 
جرة)؛ ريطلب مده صبائئها؛ والاعثناء بها مدة أسبوع) 
رفى نهابة الأسبوع يرجع إليه الجرة أحسن ما أعطاها له 
الأب؛ حتى كان دور الابن الشالث الذى ما أن نسلم 
الجرة واستمع لشروط الأب» حتى نظر إليها جيدا 
فوجدها هى الجرة نفسها التى تسلمها أخواه» فرفعها إلى 
أعلى ورماها فانكسرت:؛ عندها ابعسم الأب» وقال: أنت 
من سألقنه أسرار الحكمة. 

¥ 


نفترض أن المدة التى استغرقها الطيب الصديقى فى 
التكوين والتأمل؛ والتى هى قثرة الشريص!؛ حيث 


يستغرب بطريقة مسرحبة من استعماله هله اللفظة 
(الحوار الإذاعى ١"!‏ 2)؛ ومعنى التربص فيه مين الفرص» 
بعد الاستعداد والتهيؤ؛ وقد رأينا أنه نهيؤ ينطوى على 
لوع من الهيبة والخشوع للدخول فى مجربة؛ وهذا ما 
يجعل الدهشة والتعجب يتبادران إلى الذهن؛ كلما نطق 
بلفظ التريص؛؛ ؛ إذ هو لفظ دال على حالة شعورية لا 
هو مقبل عليه بعد هذا التداعى فى الاستطراد. نعود إلى 
الفترة الى استغرقها الطبب الصديقى فى الثهيؤ؛ رفى 
عشر سئنوات من سلة14314 إِلى1514١‏ ؛ باععبار أن 
مسرح المشيل؛ لم يكن إلا فى حدود سنة 14789 ؛ وهنا 
نعود إلى المقطع الثالث من السيرة الذانية؛ وهذا المقطع 
نيما نرى - حافل بما اعتبرناه؛ نذرأ» وهذه التجربة 
هى خربة المسرح الوطنى الشعبى؛ حيث سنلاحظ أن ما 
سيليها هر مجرد تنريع للعشخيص المغربى؛ والدیکور؛. 
والملابس؛ وطريقة الإلفاءء كما أن سنة 194714 هى سنة 
تكسير جرة جان فيلار بكل تبعانها رهنا يلشفى ذر 
اللسائين ‏ أو كما ينعته عبدالكبير الخطيبى فى كتابة 
وعشى اللسائين 886 ۸u‏ ار عاشق اللسائین؛ - 
بلحظتى الممائمة والرفبة: إذ ينتفى أى معني 
للفرانكونوئية نيما يدعه الطليب الصديقى؛ بل هر 
انفلات من اللغة التى رأينا أنها هى التجلى للعالم على 
حد قول هيدجر؛ حيث تكون اللغة هى التى تكلم من 
خلال الإنسان؛ وبذلك ينفتح الإنسان على العالم خلال 
اللغة وبهاء وهذا على الأقل ما متممله مسرحية (خلقنا 
لنعفاهم) ١١!‏ 
۸- ۰ 

ون معدى تكسير الجرة» نحرد إلى إعلان الجرائد 
الرطنية سنة 1484 عن تدريب الفئون المسرحية؛ 
رخصوصا فن الهندسة المسرححية. وقد كان هذا التدريب 
نحت إشراف أندرى فوازان «ثةاه/ 0ه ؛ الذى مده 


فى دراسة بعنوان مارب المسرح الشعبى فى المغرب؛ 


۳۹۹ 








سالم أكويددى 


 ***‏ يقترح نموذجا مخالفا للهندسة المسرحية رالكتابة 
المسرحية؛ بما بساير معطيات تارب المسرح الشعبى 
بالغرب» وهو لا يوعز عدم التجاوب معه إلى مشكلة اللغة 
بل بريطه بنصور امغارية للمسرح الى يحمل إلسهم 


آت 


ونعليقا على هذا الاستشهاد, نسوق تصريحا للطيب » 
الصديقى يرز فيه معنى النسيان والحو؛ والتوجه نحو 
الامنلاك؛ كما أن هذا التصربح يظهر طريقة اشتغاله 
المسرحى وكيف يتصور قيام مسرح وطنى؛ إذ لن تككون 
هذه الوطية إلا منطلقا نحو القومية وبالئالى العالمية 
الشىء الذى يجعل المسرح بالفعل مرتبطا بالتجمربة 
الإنسائية» وفى هذا الصدد يقول الطيب الصديفى ؛ 

انريد أن نؤسس مجمعا مسرحيا يعيش من 
أجل المسرح مستقيأطاقته الحيوبة من انصالانه 
الشعبية فى الثقافة للمنشطين والشباب الذين 
ججمعهم هموم نخدمة لقافة الوطن» وإرادة 
التضحية روحا وجسدا من أجل المسرح؛ 
حيث يم نكوبلهم على جميع المسشوبات 
باتتظام» ولهذا الغسرض لابد من منظورين؛ 
هما الغوص فى التقاليد الشعبية رالائفتاح 
على المبادل مع الخسارج... ولا يمكن 
للمغرب أن يكون بلدا مستورداً للثقافة نقفطء 
إذ من انحتم عليه أن يظهر ويفرض لقافته فى 
كل مكان؛ حيث تتصادم الثقافات الوطنية؛ 
على أن يتم ذلك بوسائله الخاصة» 35 , 


الإحالات والهوامش, 





إذن إذا كان أندرى فوازان ققد ألبت تتجربة المسرح 
الشعبى بالمغرب واعثباره مرجعا لكل معايير مسرحية 
أحرى؛ فإن الطيب الصديقى ذهب بعيدا فى ترسيخ هذا 
المسرح وإعطائه محشراه الرطنى والقومى والإنسائى العام 
من 'اأربخية التجربة الثقافية با لمغرب› ولم يتأت هذا إلا 
بوازعين كما أسلفنا القول:؛ وازع الأب الممانع فى رغبة 
وطمورح, وحمل الابن على اكتشاتف المسارح الوطنية 
الشعبية بساحة جامع الفناء ورازع الصدفة الئى لعبث 
دورها فى إلبات مسار جربة مسرحية ھی - آحر الأمر- 
مسار سيرة ذائية؛ حيث كان مفعول تأثيرها الدرامى 
لصاحب السيرة الذى حددناه؛ بمسرح المثبل. 
١ت‏ 


بعد هذا التحديد نتساول مرة أخرى عن علاقة الطيب 
الصديقى بساحة جامع الغدا؛ هذه العلاقة الى للعكس 
على أعماله المسرحية كأنها وشم على جشسده بما هو 
جسد مسرح المثيل» وفى هذا المدحى نجده يؤكد هذه 
العلاقة مرة أخحرى ١47‏ وبالضبط فى تققديمه لمسرحية 
(الشامات السبع) !1 حيث يعتبر هذا التقديم بمشابة 
سيره الذاتبة المتمثلة فى شخصية يونس الراوية» وهذا 
الاسم يلحت بقدسية ثامية: ارنباطه بنبى الله يونس من 
جهة؛ وبما تمثله هذه الشخصية المقدسة فى المتخيل 
الشعبى (قصئه مع الحوت والبحر) ؛ الشىئ الذى يضفى 
عليه بعدا أسطوريا : 

كلما أن الوجدان الشعبى يضيف إلى هذه القصة 
الكثير؛ ولمل هذا الترابط بين القدسية والأسطورية؛ جزه 
ما يفرضه الدور الذى تلعبه الأساطير فى العالم؛ إذ درنها 
سيصبح العالم ۴ ضى(11), 


١‏ المدينة الصغيرا فى مدينة الصويرة على الحبط الأطلسى ؛ رلبعد عن مدينة مراك ب ٠١١‏ كلير ترا 
س المعمورط غابة لوجد قرب مدينة الرباط » ويوجد بها المركز الوطنى للشباب: التابع لوزارة الشبيية والرياضة؛ حيث لنظم التداريب التكوينهة فى المسرح. وقد ارئب اسم 
هذه الغابة «المعم (» باسم الغرقة الرطلية للمسرح الثى تعرف ب (فرقة المسمورة» وفد حلث هذه الفرقة سنة 1519/4. 


۰ 








"- العربى الدهمى من الممثلين المسرحيين الأوائل بالمفرب» وقد توفى (رحيمه الله) سئة 1114 بالرباط . 

1 جان ليلار؛ بالإضافة إلى كونه مدبرا للمسرح الوطى الشعبى الفرنسى؛ فإنه من مؤسسي مهرجان الينيرن المسرحى؛ كما أن له مساهمة كبيرة فى علاقة علاقة 
الجمهور بالمسرحع فى فرنساء الشئ الذى ساعده على لنديم لموذج عملى ومتقدم للجماعات اللية بفرلسا وللمقاولات المسرحية: التى تسمى إليها مجموعة من 
الممثلين المسرحيين الحترفين؛ ححيث أثادث هده الخهرة فى لرعية العروض المسرحية المقدمة؛ وذلك تبما لنرعية الجمهور الفرنسى؛ الذى لم يعد ذلك الجمهرر الذي 
اعفاد ارتباه الفرجاث العامة ريدمثل هذا الإجراء فى «تسعيرةة العررض المسرحية ولوعية النعائدات بين الشركاث المسرحية والجماعاث الحلية المشرفة على هذه 
المسارح. وتتويجا لهذا الجهره كان السعي إلى التفكير لى إقامة هرجات افينيون بضراحى ححى بأريس» 
وتدمثل تمربة الطيب الصديقى فى مضمار استقطاب الجمهور للمسرح؛ في بذابة إفارله للمسرح السمالى الداع للالخاد المغربى للشفل» بندها إدارة المسرج البلدي 
بالدار البيضاء. كالث نشرف عليه الجماعة الحضرية لهذء المدينة أنذاك (198 إلى . وغبلال هله القيرة؛ كان مشررع «مسرح الناس؛ الذى ارلأى له 
خحيمة منقلة لننديم عررض مسرحية فى المواسم رالأسواق؛ حيث كان التفكير كلك فى لنظيم المهرججان المسرحى «الجزيرة» بمدينة الصريراء 

«- ثم استقلال المغرب منة 1985 . 1 

؟ ‏ مسرحية (حفل عفاء 18 6ل 3586 6ا) للطبب الصديقي» وفيها يحكى عن هدم المسرح البلدى بالدار البيضاء. 

- مسرحية الشامات السيع هى عبارة عن سيرة فانية للطيب الصديقى والمشمثلة فى شخصية بوئس الرارية؛ وبعدمد فى كثابة هله المسرححية على السانية درا سطرا وام 
يقدم منها إلا للالة عشر سطرا . 

۸ يمكلا اغتبار مسرحية الشاهاث السبع سيرة ذائية للطبب الصديقى. 

٩‏ - ساحة جامع الفناء ساحة عمومية توجد وسط مدينة مراكش ؛ وتعرف بوجود مجمرعة من الحلقات/ الحلالی؛ نقدم بها «فرجات» مخئلفة بحيث ثمثل كل حلقة 
فرجة تنسمى لإححدى القبائل المغربية؛ وييلغ عده الحلفات لى البرم أكثر من عشرين حلقة؛ الأمر الذى ينيح أكثر من علرين فرججة تقدم فى مسارح دائرية بالهراه 
الطلق. رهذه الاستعارة هى التى يستوحيها الطيب الصديئى فى حديثه عن هذه الساحة: حيث يسميها فى لديم لمسرحية الشامات السيع ب «مسرح الشارع؛ 
(ص ,)٠6١‏ 

, 1487 أفطس‎ ١1 حوار إذاعى فى برناميج (الريشة والمناع) بفعه الإفاعة الوطنية بالرباط ليلة الجمعة‎ - ٠١ 

8 مسرحية نخلقنا لنتفاهم للعطيب الصديقي قدمها سنة 1993 باللغة الفراسبة.‎ ١ 

.49 أندرى فوازان؛ مارب المسرح الشعبى لى المغرب - ص‎ . ١ 

le Lleu thératral tans la soclté nıoderne éditiona du centre national da la recherche scisntiflque 'a PARIS 1988. 

.۸٤ ص‎ ٠۱۹۸۱ السنة الثاللة ربيع سنة‎ /١5 العليب الصديقى: مجلة الزمان المفربى عدد‎ ١١ 

4 . المرة الأولى كانت فى الإجاباث التى قدمها عن أسللة محاررية؛ وهذء المرة قدمها على ألها معلرمات لى تقديم مسرحية الشامات السيع , 

٠‏ - انظر مسرحية الشامات السيع للطيب الصديفي: عن 8 ريا بعدها. 

, نصر حامد أبو ريده أشكاليات القراءة وآلباث العأوبل؛ ص "؛‎ - ٠ 

الطبعة الثائية أبلول 14317 ؛ المركز النقائى العربى ؛ الدار البيضاء. 
وه دين كيث سايمنئن؛ العبقرية والإبداع والقيادة؛ ص ١‏ 0؛ "كتاب عالم المعرلة الكويث: عدد 17/5 باربيع فشت 1491 ؛ ترجمة د. شأكر عبد الجيد. 


٠ مسرحية القافات السبيع؛ ص‎ 15 
le leu thédtral dana la soclHté moderne ¢ditlona C.N.R,.S, - PARIS 1988 Pp. 83. < 4# 


هده - تعثبر كل الأعمال اللىي لدمها الطيب الصديئى ميل سئة 1954 لى سنة 1964 ؛ أعمالا مقتيسة أو مترجمة؛ حيث عمل فيها أرلا مدلا أو مخرجا وسيدوفرالبا: 
رلم يستقل بتجربنه المسرحية برصفه مؤلفا رمخرججا وتمللا وسيدرغرافها إلا بعد أن أصبح مديرا للمسرح البلدى بالدار البيضاء سنة 1965 وهى الأدثرة النى يسميها 
بنترة البحث فى التمثيل والأداء والديكور والملابس والفضاء المسرحى الذى يستتمد مقرمانه من التقاليد الشعبية فى فنرث الفرجة الموسومة عنده بفنون الاحتفال؛ على 
غرار ما ذهب إليه يوسف إدريس فى الفراقير وعيد الرحمن عرئوس على مسترى أخر 


المكان المسرحى فى الجدمع الحديث؛ مجموعة من المؤلفين مددوراث المركر الرطنى الفرنسى للبحث العلمى باریس 1۹۸۸ء 
الشامات السبع ؛ مسرحية للطيب الصديقى: منشررات إيديف سئة الدار البيضاه. 

مجلة الآداب البيروتية: عدد 7/1 : بناير / مارس السلة ۴۵ سنة /1981 , 

مجلة الأفلام العرائية, عليه " سلا ۱۹۸۰ . 
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نضرى صالح ”* 
ااا ا ا ا ا ا ا 
إلى سعد الله ولوس فى محدة مرضه 
أعماله الأولى التى تمثلت فى المسرحيات الفصيرة؛ التى 


أ 


يدم مسرح سعدالله ونوس مثالا على الاتقال من 
مسرح الأفكار إلى المسرح التعليمى الذى يضع هدفا 
أساسيا له؛ يشمثل فى إشراك الجمهور فى الفعل المائل 
على الخحشبة. ولا يعنى هذا أن عملية تطور الكعابة 
المسرحية لدى الكاتب المسرحئ السورى قد اتخذت خطا 
تصاعديا فيما يتعلق بعملية الانتقال من مسرح يصلح 
للقراءة إلى مسرح تعد فيه الرؤية الإخراجية؛: وحركة 
الممئلين على المسرح ؛ والمشاركة الفعلية التى يسهم بها 
الجمهور: جزءا لا يتجزأ مما يقصد المؤلف المسرحى أن 
يحققه من معنى فى مسرحيانه. فلقد أملت ظروف كتابة 
المسرحيات على سعد الله ونوس - وكذلك معرفته 
بتقئيات المسرح وأشكاله والففزات التاريخية التى حدنت 
فى النوع المسرحى - شكل مسرحياته. ونحن نلحظ فى 





* ناقد مسرحى »؛ الأردث. 





۲ 


نشرها فيما بعد فى كثابين النين (مأساة بائع الدبس 
الفقير ومسرحيات أولى) ر(فصد الدم ومسرحيات 
ثانية) ؛ اهتماما بتوضيح بعض الأفكار الفلسفية الئى 
تحدرت إليه من قراءائه الرجودية؛ بصورة اتان حول 
معنى الرجرد الإنسانى وطبيعة السلطة, وهى أفكار 
ستتكرر فى أعماله الثالية عملا بعد عمل؛ رغم اخثلاف 
الصيغ وطرق التعبير عن هذه الأفكار من خلال بناء 
الشخصيات والتقئيات المسرحية التى استخدمها. 

لفد كتب سعدالله ونوس مسرحياته الفصيرة فى 
السئوات الأولى من السئينيات: أى قبل نشوب حرب 
يوليو (حریران) عام ۹¥ ولم يكن حتی ذلك الحين 
فد ذهب إلى الدراسة فى فرنسا أو اطلع بعد على مسرم 
بريخت الملحمى الذى كان له أعمق التألير على نظريته 
فی الممسرح» ورؤبئه درر المشاهدين والعلاقة التى تربط 
الخشبة بالصالة؛ وكذلك على بعض نصوصه الأساسية 





اس سس سرج مدال يون 


التى كتبها فيما بعد. وهو يشير فى حوار أجراه معه الناقد 
المسرحى فؤاد دوارة إلى أنه حين كتب مسرحياله 
الفصيرة كان يكتب (مسرحيات للقراءة؛ » وأنه ظل فترة 
طوبلة يكتب مسرحيات وليس فى ذهنه ١أى‏ تعسور 
لخشبة المسرح»'. ومع ذلك؛ فإن ئلك المسرحيات 
الذهنية يمكن أن تمثل على الخشبة عبر إعادة صياغة 
وصف المشاهد وتقديم رؤية إخراجية تناسب مسرحيات 
ونوس القصيرة؛ التى كتبت من أجل لوضيح مجموعة 
من الأفكار التى تلح على مسرحه فى جميع مراحلها 
أنصد تلك الأفكار التى تتناول معنى الإنسان وطبيعة 
العلائات الثى تربط ما بين البشر والطبيعة التحكمية 
للسللة؛ التى أعدقد أنها الفكرة الرئيسية الئى ظلت 
مسيطرة فى أعمال ونوس المسرحية» وصولا إلى العمل 
الأخير الذى كتبه (طفوس الإشارات والتحولات) . 

لقوم مسرحية (بائع الدبس الفقير)''' على فكرة 
أساسية هى «أن طبيعة المؤسسة الأمنية طبيعة جرهرية) 
لانتغير رغم تغير الظروف والأحوال. ويبدو بناء الحدث 
المسرحى موظفاً لخدمة هذه الفكرة. إن ونوس» رغم 
حدالة ريده فى الكثابة المسرحية؛ يستطيع فى هذا 
العمل المسرحى القصير أن يقدم عملا مشوقاً قادرأ على 
جعل المشاهد يتحد مع شخصية بائع الدبس الفغير 
«(خضور» والتعاطل معه. إن خحضور الذى يبيع الدبس 
وبننظر أن تضع زوجه مولوداً جديداً بقع فی حبائل 
اغخبرين الباحشين عن فرائس جديدة؛ رغم أنه شخص لا 
تعنيه السياسة ولا بهمه فى هذه الدئيا إلا الحصول على 
رزق عباله. وتضم المسرحية:؛ بالإضافة إلى شخصية 
حضور؛ شخصيات الخبرين معغيرة الأسماء والمتطابقة في 
الرظيفة» كما تضم جوقة من الدماليل الثى نقرم بوظيافة 
الكورس فى المسرح اليوثائى؛ منبهة الجمهور إلى المعنى 
الذى تفيد به الأحداث. 

شخصية خضور الساذجة تتسحب بعد سجنها للمرة 
الثانية إلى الداخل شيئا فشيكاء ولكن الحذر الشديد الذى 


تتمتع به لا يفيدها. إثنا إزاء شخصية سلبية عاجزة بسبب 
الجهل والالغماس فى عملية البحث عن لقمة العيش. 
ورغم أن المؤلف بنسى فى بعض الحوارات التى يضعها 
على لسان هذه الشخصية المسئوى الثقافى لهاء فإن 
خحضور هو مثال الشخص العاجز عن الدفاع عن نفسه 
بسبب قوى القهر والاسئلاب التى تعافبه على ما لم 
يفعله؛ وعدم قدرئه على هم الوافع من حرله. فى 
الصفحات الأخيرة من المسرحية يردد خضور مرئين 
كلاما عن النسر الدى ذاب جناحاه”؟؛ فى إشارة إلى 
أسطورة إيكاروس الذى بذوب جناحاه بسبب خرارة 
الشمس اللاهبة. إن الإحالة إلى الأسطورة السوثائية 
الشهيرة نختزل المعنى الذى قصد ونوس إسباغه على 
الأحداث فى مسرحيته؛ كما أن رؤية الكاتب فى (مأساة 
بائع الدبس الفقير) شديدة القعامة؛ سراء فى معالجته 
شخصية خضور أو نصوره كيفية موله على يد المسوخ 
غير البشرية فى نهاية المسرحية. وعلى الرغم من عدم 
توائق الإشارة إلى إيكاروس مع العالم الثقافى لشخصية 
خحضورء فإن تركيز الكائب على الطبيعة الذهئية لأعماله 
المسرحية فى تلك الفترة التى كلتب فيها مسرحيانه 
النصيرة يجعل من الشخصيات مجرد نافل للأفكار التى 
أراد الكانب إبرادها على ألسنئها وشخصية ضور هى 
المعبر عن أفكار الكائب؛ إضافة إلى جوقة العمائيل التى 
يتهشم الواحد منها بعد الآخر كلما وقع الظلم على 
خضور؛ وتخدفى من على نخشبة المسرح عندما تظهر 
السو رتطأً بأقدامهاء غير مبالية؛ كيان حضور الهزيل 
المعھاری؛ وتتركه ميتاً بلا جسد سوى سائل أصفر يبقع 
الأسفلت» فى إشارة غير مباشرة إلى «صرصار؛ كافكا. 
تقوم الجوفة بتعديل موقفها بما يجرى؛ وهى الجماعة 
الوحيدة فى المسرحية التى يطرأ تغير إيجابى على موقفها. 
إن ضور يبفى على سلبيئه ححتى وهو يموت ميئئه 
الشنيعة دوسا بأقدام المسوخ. أما جوقة الشمائيل الى 


PY 


نخرى صالح 


تتهشم؛ فى إشارة حوف أر تعاطف» فإنها تنشد فى نهاية 
المسرحية؛ 
«اندثر.. أندثر.. 
وتخطمت تماليل أخرى.. 
وفى ضمير الساحة لانزال ححكايات لم نرو 
حكايات عن بائع البرنقال.. عن بائع البصل 
عن موظف مصلحة المياه.. عن طالب 
المدرسة 
عن حارس مصنع الكونسروة.. عن السكرتيرة 
الجميلة:: 
وطفل الحضانة لم خمه الحدالة ٠‏ 
کلا.. کلا.. لیس نعاسکم ما ئل فی 
الحلوق الكلمات ٠‏ 
لا ننسوا أن التماليل نهشم ونضرب 
الخو .. الخوف والريبة 
لكن لا تلحوا.. 
كل الحكايات متشابهة 
وثغرات التفاصيل الصغيرة 
تسدها الخيالات الذ كية . 
ما نحن إلا تماثيل فى الساحة 
نحن الئاس الذين كانوا (يسدل الستار) 
والذين ليسوا الآن؛ (ص؛:17). 
يتضح لناء فى هذا النشيد؛ حضرر الموقف العبثى 
الأول لجوقة الدماليل؛ التى تتحطم واحدا بع الآخخر 
خوفا ورعبا ونسليما بقدر البشر وقدر التمائيل الثى هى 


4 





نسخ عن البشر وتمشيل لراقعهم» جبا إلى جنب مع 
الإشارة الحية إلى قدرة العمائيل - البشر على التهشيم 
والضرب. نلك؛ إذن؛ هى بقعة الضوء الوحيدة وسط هذا 
القتام الذى ينعشر فى هذا العسمل المسرحى الأول 
لسعدالله وئوس . 


(الرسول المجهول فى مأتم أتتيجرنا) هى امتداد 
للمسرحية السابقة. الأحداث لقع فى الساحة نفسهاء وما 
يوححد المسرحيتين ويجعل الثانية امتداداً للأولى هر حضرر 
الجوقة على صورة تمائيل أربعة ووجود الخبر الذى يصبح 
هر الحاكم الآن؛ من يغشصب خحضرة بعد أن أوقع فى 
المسرحية السابقة بخضور وأدى إلى مونه. 

تبدأ المسرحية بلافتة تقول مابلى : (ما فائدة التاريخ إن 
لم يكن يسمح لنا بالتنبؤا ؛ فى إشارة إلى ضرورة الإقادة 
من أحداث التاريخ لاكساب فدر من مقاومة الظلم 
الذى رقع على بائع الدبس الفقير فى المسرحية الى 
تحمل هذا الاسم؛ والتى يقول الكاتب فى ورصفه 
للمشهد: إن أحدائها نفضى إلى أحداث المسرحية 
الحالية. إن استخدام اللافثات المسرحية والحكم 
والإشارات سوف يصبح جزءاً من مسرح سعدالله ونوس 
فى مرحلته التالبة» لككن اللافتة التى أشرنا إليها بى بما 
ستصير إليه خربة الكائب المسرحية. 


(الرسول المجهول فى مأتم أنشيجونا) قراءة للواقع 
السياسى بصورة مواربة؛ إشارة إلى ولادة دولة البرين لم 
موتها وعودتها إلى الحياة مجدداً. اهبر الذى رأيناه فى 
المسرحية السابقة يبحث عن فريسة بمسك الآن بمقاليد 
السلعلة ويحاول الاسثئيلاء على جسد خضرة الذي 
استباحه الحكام السابقون الذين خلفهم حسن راستولی 
على السلطة من بين أيديهم. إن نعضرة الثى تحمل بعدا 
رمزباء ويمكن اخسزالها بصورة من الصور إلى الوطن 
الذى اغتصبه الحكام ؛ وصولا إلى الحكام - اظبرين ؛ 
تدخل ملكوت الجدون؛ ورغم ذلك ترفض أن تنغتصب 








مرة أخترى من قبل الحاكم ‏ ابر الجديد الذى يهدد | 


باجثفاث الرغبة فى التمرد قبل رلادتها. ملامح الحاكم 
الجديد نشبه ملامح ابر «حسن!: وجهه متطاول وذقنه 
كلبية (ص: 04)؛ وهو يصف لفسه بأنه قادر على 
«اختلاس الخواطر قبل أن تتشكل!!؟ (ص: .)5١‏ 

تتطور شخصية اغغبر فى هذه المسرحية للتطابق مع 
شخصية الدكتانور الذى يموث فى النهاية؛ بفعل إصرار 
غريمه الغامض على إرسال رسول إليه على هيئة صبى لا 
يشعر بالألم عندما يمثل به الحاكم ‏ الغفبر ويقطع لسانه 
مرة بعد مرة لم يأئئله ليعود إلى الحياة بعد كل مرة يقتله 
فيها. والميئة التى يخثارها الكائب للمخبر هى الموت 
بالحكة؛ إذ يحك الحاكم ‏ اغخبر جاده إلى أن يدنساقط 
لحمه قطعة تطعة على المسرح. إن هذا المشهد غير 
المتوقع يرمز إلى تصاعد غيظ الدكتانور الصغير من قدرة 
الصبى مقطوع اللسان على الشباث فى وججه التعذيب» 
ثبانا لا يوحى بأنه من البشر؛ وقدرته على الكلام وإيصال 
الرسالة مع نكرار استعصال آلة الكلام لديه. وللحقيقة؛ 
فإن شخصية الصبى نظل غامضة:؛ إلا إذا فسرنا المسرحية 
تفسيرا غيبيا؛ بمعنى أن الخلاص يتنزل من قوة علوبة؛ 
وهناك إشارات يمكن الاستناد إليها فى المسرحية لتقديم 
هذا التفسير الميتافيزيفى للعمل. تقوم جوقفة الدماليل ' 
التى بقى منها أربعة تمائيل؛ الآن؛ بالتعليق على كلمات 
اغخبر المتفطرس ومحاولته استمالة خضرة إليه؛ و «تزحف 
من لدن العماليل دمدمة غامضة النبرة بلا الجاه: الرب 
ييصر..؛ (ص : /01)» فيقوم الحاكم - الفبر بتحطيمها 
واحداً بعد الآخر. 

يوضح هذا العضافر بين ما تنطلق به الشمائيل من 
كلمات؛ ونا تعبر به من احتجاج على الوضع الكابوسى 
الذى يعبشه الئاس فى ظل استبداد السلملة وعدفها 
ودموبئهاء وماتمئله شخصية الصبى ‏ الرسول المجهول 
الذى يرسله كائن علرى مجهول يطلق على الحاكم - 


انبر كذلك نملاً غير مرئى يأكل جسمه قطعة قطعة؛ 
الرسالة الميثافيزيقية للمسرحية التى تخاول أن ترد على 
الاستبداد الذى دفع الناس إلى ملكوت الجئون باستقدام 
خلاص علوى للبشر. وليست قيامة التماليل» فى لهاية 
المسرحية؛ إلا تعبيرا عن هذا الخلاص وعودة الحياة إلى 


التمائيل الرمزبة بعد زوال الاستبداد واليله* . 
ا 

المسرححية العالية فی كتاب مسرحيات سعدالله ونوس 
الأول تدور فى سياق مختلف قليلا عما شهدناه فى 


المسرحيتين السابقئين. إنها؛ رغم محاولتها رسم التفاوت 
الاجتماعى الحاد بين البشر؛ وتأكيدها أن السلطة تخدم 
الأغنياء فقط؛ تزدحم بحوار عبثى حول الحياة والموث؛ 
كما أنها تنتهى - وهذا هو الأهم فى المسرحية - نهاية 
عبثبة. نصادف فى (جثة على الرصيش) ( أربع 
شخصيات: متسولان أحدهما ميث والأخخر يرتعد من 
البرد وييدو أنه فى حالة نزع, كما نصادف شرطيا ورجلا 
يرتدى ملابس جلدية سوداء يقود كلبا نعمرف ‏ من 
خلال إشارات صاحبه الغنى؛ مالك الفصر الذى تمع 
بالقرب منه أحداث المشهد المسرحى ‏ أنه جبائع. وترم 
حبكة المسرحية على موت المتسول الثائى من البرد وحيرة 
الشرطى الذى يحاول طرد المحسولين» الحى والميت» من 
جانب القصر. وعندما يجئ الرجل صاحب الملابس 
الجلدية يعرض على المتسول الحى ببع رفيقه له؛ لكنه 
عندما يعلم أنهما مجرد صديقين يرفض أن يدفع له لمن 
الجئة ؛ لأن لمن الجثة فى هذه الحالة يؤرل إلى خحزيدة 
الدولة. الجائب المؤثر فى هذه المسرحية ليس حدث إيع 
الجئة وقيام الشرطى بالتأكدء تنفيذا لأوامر الرجل الغنى 
صاحب الكلب؛ من عدم تعفن الجفة:؛ بل الموقف 
الدرامى الناشئع عن محاولة المنسول الحى التراع ملابس 
المتسول الميث فى محاولة بائسة منه البقاء على قيد الحياة 
فى تلك الليلة القارسة البرد. 


Yo 


نخرى مالم 


لقفد فلت» فى السطور السابقة؛ إن عناصر مسرح 
المبث تشكل العمود الفقرى لهذه المسرحية الفصيرة 
لكنها لا تخرج فى منظورها عن منظور المسرحيشون 
السابقتين فى تركيرها على حضرر السلطة العنيف. 
رلسوف نری فى مسرحية كثبها سعد الله ونوس بعد 
سنئوات- (طقوس الإشارات والمحولات)- كبف أن 
الكانب يسود إلى مسوضوع تفسافر التشكيلات 
الإيديولوجية التى تتفاسم تمثبل السلطة ونعاونها معا فى 
وجه الطبقات الدنيا الفقبرة فى المجتمع . إن موضوع 
السلطة ومعناها وكيفية اشتغال أليائها هو موضوع 
مركزى فى عمل الكاتب؛ ويمكن القول إنه الموضوع 
الوحيد الذى يشغل مسرحه؛ سواء فى بداياته أو فى ما 
أنتجه من مسرحيات فى السئوات الأخيرة. 

مسرحية (الجراد)""“ هى أيضا ذات أجواء عبثية, 
ولكنها هله المرة تأخمذ شكل حلم؛ كما يشير الكائب 
فى عنواله للمسرحية. إنه كابوس رجل يعانى من وخز 
ضمير جاه حه المريض الذى كان يتعرض لأذى أخيه 
السليم خلال الطفولة؛ كما أن المقل الباطن للأخ 
السليم الذى يبالغ؛ حسب حوار الزوجة؛ فى الاعثناء 
بأخيه المريض؛ يشتغل فى الحلم - الكابوس لبرينا 
كيف أن قوى متضادة تتصارع دائخل الأخ. إنه يعانى 
من تأنيب الضمير بسبب ما فعله بأحبه فى الطفرلة 
والصباء ويدمنى فى الوقت نفسه موت أخيه المريض ليفوز 
بزوجه؛ وبخاف أيضا من أمه التى مول فى الحلم دون 
فوزه بزوجة أخديه. المسرحية لاتتمتع كما رأبنا بسمق 
المسرحيات الثلاث السابقة؛ وإن كانت تدخل مسرح 
ونوس أرضا أخصرى هى أرض التحليل النفسى الذى 
يستخدم - أدوات له - بيكة اجتماعية ممثلة وعالما يمكن 
أن نرده إلى المفاهيم الأسطورية حول فقتل الأخ؛ والملامح 
الأودييية التى تتبدى فى الحلم بحلول الأم محل زوجة 
5 لكن كقرة مانعة من ارنكاب الخطيئة مع زوجة 
١‏ خ. 


افونا 





إن الملفث فى أعمال سعد الله ونوس الأولى هو أنها 
تكشف عن بحث الكاتب الغنى عن مصادر لمسرحه؛ 
منطلقا من الأحداث السياسية التى كانت حيئها تعصف 
ببلده (الانقلابات المتوالية وبروز مفهوم السلطة بصورة 
عليفة)؛ ومازجا ذلك كله بعأليرات التحليل النفسى» 
الذى يبدو أنه كان يتعرف معالمه الأولية من خملال قراءاته 
وهو شاب؛ وبعناصر مسرح العبث وررايات كافكا التى 
تتخذ من الكابوس مادئها التى تبنى عليها عالمها الروائى. 
لكن ذلك لابعنى إسقاط الجدة عن المسرحيات الأولى 
للكانب؛ لأننا فى الحقيقة نعثر فى هذه المسرحيات على 
العناصر الفكرية الأولى المشكلة لمسرحه؛ على البحث 
الداثب عن مفهوم السلطة الذى أزعم أنه جوهر بحثه 
المسرحى والعنصر الوسواسى التسلطى الذى لازمه فى 
كل ماكتبه من مسرح. 


ك 


لاشك أن مسرح الکائب فی بدایانه کان مسرح 
أنكار, لا بالمعنى الذى يقفصده بعض نقاده عندما 
يتحدئون عن مسرحه الذهنى واصفين بذلك مسرحياته 
الأولى؛ بل بمعنى أن ونوس فى العالم المسرحى الذى 
شاده فى مسرحياته القصيرة كان يجعل الأفكار ميا على 
خشية المسرح. إن شخصيانه فى معظم مسرحيائه الفصيرة 
هى فى الحقيقفة شخصيات من لحم ودم وليسث 
شخصيات ذهنية تعادل أفكاراً لكن ما يلفت نظر القارئ 
فى هذه المسرحيات هو أن هاجسها الملح هو تقديم 
شخصيات وأحداث تخلر أفكاراً ذات طابع كونى يرتبطل 
بمصير البشر جميعا؛ بعلافاتهم وأحلامهم وكوابيسهم. 
يحكم هذا البحث الفكرى؛ باستخدام الشكل والأدوات 
المسرحية» مجموع المسرحيات العالية الى نشرها ونوس 
حت عنوان (فصد الدم ومسرحياث ثائية) 140 إشارة إلى 
إنتاجها بعد المجموعة الأولى من المسرحياث قبل هزيمة 
حزيران "ةا كذلك. وهی ؛ برغم تفاوث موضوعاتها 





مسرح سعدا ولوس 


وانعراب بعضها من الظروف العامة فى العالم العربى فى 
نلك الفثرة الزمانية الثى تعود إلى النصف الأول من 
الستينيات؛ نظل نمثل مسيرة ونوس الفكربة من خلال 
البحث المسرحى. (المقهى الزجاجى) !1 تنخذ من البيكة 
الففير: لمفهى له واجهة زجاجية مكانا لتجلية العلاقة 
الصراعبة بين الآباء والأبباء؛ بين الأجيال القديمة 
رالأجبال الجديدة. ورغم أن الحدث المسرحى يتخذ 
بعدين اثبين أحدهما واقعى والآخر مفهومى ذهنى» فن 


قدرة الكاتب على إدماج البعدين معا لا ججعل القارئ - ۰ 


المشاهد يحس بتسلط البعد الذهنى على المشسيد 
المسرحى. ولقد توصل الكائب إلى هذه المعادلة من 
خلال الحوار الذى يدور بين أنسى وجاسم؛ الأول 
مهموم بنضرج ابنه ونهديده الأب باحثلال مكانه فى 
هذا العالم» أما الثانى » فلا يشغله سوى نتيجة لعبة الطاولة 
النی تدور بیده وبين أنسى. وبمكن للقارئ أن يبون 
الانفصام الحاد بين استقبال كل من أنسى وجاسم 
للأحداث من حولهما. الثانى مطمكن لقدرنه على 
فين الانتصار على جيل الأبناء وسحقهم؛ بيدما الأول 
يكاد بشله الرعب من قدرة جيل الأبناء على امنلاك 
سلطة الأب بين يديه من خملال الانشفاض على جيل 
الآباء. إن جاسم يشير فى معرض حديثه إلى أنسى عن 
مجريبات لعبة الزهر التى تدور بينهما! إنه لا يحب 
«الأدرار الغامضة» (ص: ۸ لکا نعلم؛ من خلال 
ردود فعل أنسىء أنه لا بشير بذلك إلى لعبة الزهر وحدها 
بل إلى موضوع الحوار الذى يدور بينه وبين شريكه فى 
اللعب. إنه يشير بحديثه إلى دوره فى الحياة بوصفه 
كهلا. لكن فى الوقت الذى بأخذ فبه وقع الزمن 
ونهديد الأجيال الجديدة بالحلول محل الأجيال القديمة 
طابعا وسواسها كابوسى الوقع على أنسى؛ فإن رد فعل 
جاسم هو الغرق فى اللعب رائضا الأعثراف بوجود 
تهديد. بدو الشخصيتان وقد رسمتا للتعبير عن مرقفين 
مختلفين من الحياة؛ حتى إن ما تنطق به شخصية جاسم 


على سبيل الإيحاء بالانغماس فى الحوار الميثافيزيقى 
الذى يديره أنسى يبدوء فى الحقيقة؛ منفصلا عن سياق 
ردود فعل الشخصية:؛ يبدو كلاهما موضوعا على لسان 
الشخصية لخلق تصاعد درامي للحوار. أما شخصية 
أنسى: فإنها مستخرقة فى حوارها المبتافيزيفى حول علاقة 
جيل الآباء وججيل الأبناء'"21؛ إلى حبد أنها تنهار فى 
النهاية عندما تغرف فى كابوس انتفاضة جيل الأبناء على 
جيل الآباء وتبدأ فى تخيل مشهد انهيار المقهى على 
روس زبائنه الأربعينيين وهجوم الأبناء يقودهم ابن أنسى 
على المنهى وإمطاره بالحجارة. الشخصيات الأخرى تبدو 
غامضة:؛ بمن فيها صاحب المقهى الدى يقضى سحابة 
وفته فى المفهى ييبحث عن برفوث يصطاده ( فى إشارة» 
كما يبدو إلى الطابع العبثى لحياة الشخصيات التى 
نقضى جل ونمها فى الجلوس على المقهى»؛ لكنها 
تخدم فى إضفاء طابع حيوى غامض على المشهد 
المسرحى. 
ما ينبغى قوله عن هذا العمل المسرحى القصير؛ هر 
أن الكانب فى وصفه المشهد وملامح الشخصيات قد 
أعطى حكم قيمة على الشخصياث. إنه يجردها من 
اللامح» يمحر الحيوبة من الوجره ریصف اجساداً بلا 
روح؛ عالما ينبغى أن يذهب. 
«المكان مقهى ككل المقاهى» إلا أن جدرانه 
مصنوعة من زجاج سميك؛ علثه صفرة 
عفيفة تبئ بالقدم والإهمال معا. 
نظهر فى المقدمة طاولة جلس عليها أنسى- 
تخطى الأربعين ببضع منوات» رأسه متطاول» 
انحسر الشعر عن جبهده فى هلال غامن 
السمرة مغضن؛ روجهه قناع قديم تائرت 
على صفحته ملامح مبتاذلة؛ الأنف المقلطح » 
والفم الرخو الذى يتهدل على جانبى فكين 
اصطناعيين ؛ والعينان المتربئان اللئان تعشابك 
فيهما عروق دموبة» غامقة الحمرة.. وقبالته 


TY 


فخرى صالح 


على الطرف الثانى من الطاولة جلس جاسم 
- ربما بلغ الخمسين؛ بميل إلى السمنة: 
يمسلك بيده اليسرى مرشف نرجيلة. وكل ما 
فيه منئه كالقناعة الخالدة؛ الوجه والعيئان: 
وتعبير الرجل ككل , 
ور اءهما المكان مزدحم بطارلات عديدة؛ 
اكتظ حولها الرواد الذين تخطوا أيضا 
الأربعين. ما يلفت النظر فى جميع الزبائن 
تقرييا هو نشابه وججوههم التى تلوح وكأنها 
خضعت لتغيير بطئ محا مميزاتها الأولى؛ 
وغلفها بمسحة تفهة لتكرر فى وجوه كل 
الجالسين. العيون الضائعة حلف أجفان بلا 
رموش نضفى على الوجوه تعبيرا جافا.. 
فارغا. والفسمات المتهدلة التى يتغلغل فيها 
السيان عميق وغائر؛ يرش عليها تلاشيا 
صامئا) (ص: 0=( , 
لقد فصدث من إيراد هذا الوصف المطول للبيفة 
المكائية والشخصيات, أن أدلل على انحياز الكاتب ضد 
الشخصيات. إن عددا من الأرصاف الأخعلافية الثى خط 
من شأن الشخصيات بتكرر فى هذا الوصف, مما يشير 
إلى الحكم المسبق على الشخصيان بالملامح الممحرة 
والعلاشى الصامسث»؛ وفى النهاية بالغياب فی الكابرس 1 
فى النسيان. 
لد قلت من قبل إن الموضوع الرئيسى لمسرح سعد 
الله ونوس هو خليل طبيعة السلطة وكيفية عملها؛ وهو 
منذ كتب مسرحياته الفصيرة قبل عام 14717 حاول أن 
يعالج مفهوم السلعلة وتمظهراتها وألبات عملها بطرق 
مختلفة؛ رأيدا بمضها فى (مأساة بائع الدبس الفقير) 
و(الرسول الممهول فى مأنم أنديجرنا. ونحن نفع على 
الموضوع نفسه فى مسرحية (لعبة الدبابييس)١21‏ التى 
ندور فى مقهى أبضاء وهو كما نلاحظ ‏ المكان 


TYA 





ب 


الملفضل للكائب الذى يدير فيه أحداث مسرحه؛ رسوف 
بفكر به لاحقًا بوصفه البيفة الأكثر ملاءمة لعرض 
مسرحياته. هناك أربع شخصيات هى #شدودا وابرهوم) 
والتابعى؛و (البيشانى»؛ وهى شخصيات قصد منها أن 
نقدم معادلات وظيفية للسلطة وأنباعها. شدود يوصف 
بأله شخص منتفخ مثل البالون؛ أصفر اللون وملامحه 
دو مرسومة بصورة فافعة ومنفرة فى الوقث نفسه. إنه 
بتحدث طوال الوقت مع شخص غير مرثى وبمتدح 
نفسه؛ ونحن فى الوقت نفسه نسمع أصوانا مزدوجة 
نؤمن على كلامه. يقوم برهوم الذى يجيد ألعاب السيرك 
بثقب شدود - البالون فينفجر. فى تلك اللحظة؛ يدل 
المشهد رجلان غاضبان هما التابعى والبيشائى يندبان 
حظهما بسبب انفجار شدود؛ وتنتهى المسرحية بأ ينفخ 
أحد الرجلين برهوم ليحل محل شدود؛ وببدأ فى الكلام 
بالطريقة نفسها مادحا نفسه وموجها الكلام إلى شخص 
غير مرثى , 

نرسم هذه المسرحية؛ رغم بساطة رموزها؛ نمطين 
النين من أنماط الوجود؛ السلطة الفارغة وأتباعها الذين 
بهيشون لها العظمة فتصدق الأمر وتبدأ فى التصرف 
بطريقة مثيرة للضحك. إن السلطة الفارغة تصور على 
نلك الهيدة الكاريكائورية ويسدد وجودها الفسارغ إلى 
وجود الأتباع الذين لا يجدرل معلى لوجردهم: هم 
أنفسهم؛ فى غياب السلطة المنتفخة مثل بالون فيصئعون 
تلك السلطة إن غابت (1), 

سوف يعود الكائب إلى تخليل طبيعة السلطة فى 
مسرححية (الملك هو الملك) الئى سيوسع فيها فكرته حول 
السلملة رطبيعتها الجوهرية التى لا تكثرث بالأشخاص 
الذين يشغلون كراسيهاء بل إن الوظائف التى بحتلها 
الأشخاص هى التى نعطى وجودهم معناه وتضفى عليهم 
الهيبة و «هيلمان؛ السلطة. ومن الواضح من قراءة مسرح 
ونوس من بدايشه إلى أخمر مسرحية أنجها؛ أنه من 





المسرحيين العرب القلائل الذين يطورون فى مسرحهم 
٠‏ أفكارهم الرئيسية منضجين إياها من عمل مسرحى إلى 
عمل أخر, وهو الأمر الذى يضفى على مسرحه شخصية 
متماسكة؛ ويجعل القارئ أو المشاهد يدرك قماشة المفكر 
الذى ينطوى عليه الكاتب. 


هناك مسرحية أخخرى من بين المسرحيات المنشورة فى 
كتاب (فصد ألدم ومسرحبات ثانية) يمكن الحديث 
عنها بوصفها استكمالا لسياق المسرحيات السابقة على 
١المرحلة‏ الحزيرانية؛ فى عمل سعد الله ونوس؛ وهى 
مسرحية (عندما يلعب الرجال)"'. وبشير هو نفسه فى 
تذييله للمسرحية إلى أن تلك المسرحية تندرج فى إطار 
مسرحبات کان یدری كتابئها ويجمعها عنوان واحد هو 
«الألعاب»ء لأن المسرح دمن خلال أساسه الرهمى 
كلمبة يلمح أن يكون نموذجا أبرع للعبة الحياة) 
(ص: ,)1١7/‏ يوضح هذا التوصيف القفصير للكاتب 
طبيعة المسار الذى كان - سيأحذه عمله لر لم لقع 
كارلة حزيران الئى أدت إلى اهستزاز الل أئينة 
رالقناعات (ص: )۱١١۷‏ . إ مسرح ونوس حلال المرحلة 
التى سبقت مسرحية (حفلة سمر من أجل © حزيران) 
كان يدور باحثا له عن ملامح. وأظن أن الكاتب؛ مع 
اعتقاده بأن مسرحه بعد 147177 قد اختط لنفسه مسارا 
جديداء يدرك بلا أى شك أن الموضوعات التى كانت 
تشغله؛ من حيث هو كاتب مسرحى؛ ظلت هى نفسها 
التى نشغله طوال مسيرنه المسرحية. 

(عندما يلعب الرجال) لعبة مسرحية تدور حول 
مجموعة من الأشخاص الذين يمثلون نماذج مختلفة 
للنظر إلى الحياة. هناك شخصيتان (عمر وداوود) تنظران 
إلى الحياة من زاوية الربح أو الخسارة؛ فى إشارة رمزية إلى 
التفكير الرأسمالى الحديث. وهناك شخصية عبدالعليم 
المفكر الحالم بتقدم البشرية؛ إضافة إلى تيسير الرجل 


الكهل الذى يرى فى عبدالعليم مثال الشاب الذكى 
المستثير. هناك أيضا عجائز» رجال ونساءء يلعبون لعبة 
«الاستغماية) ؛ ويواصلون اللعب فى الوقت الذى ممرى 
فيه أحداث المسرحية التى تنتهى بمفتل عبدالعليم الذى 
يحاول الفصل ببن عمر ودارود عندما يختصمان على 
تتيجة اللمب وربح أحدهما وخسارة الآخر. 

المسرحية؛ كما نلاحظ من خلال التلخيص القصير 
الذى قمت به» لدور حول فكرة الخير والشر واللعب 
اللدى هر جوهر الحياة البشربة؛ كما يشير ونوس فى بداية 
المسرحية. لكن ما تنشهى المسرحية إلبه هو أن الجوهر 
العبثى للحياة يؤدى إلى موت الأشخاص الذبن يحاولون 
نهدثة الصراع الحاد بين البشر الراكضين باتتماه أوهام 
الربح والخسارة. إن الكائب يعود فى مسررحيته إلى أجواء 
العبث والعدمية التى شاهدناها فى بعض من مسرحياته 
السابقة. لكن الملفت فى المسرحية الحالية هو الطابع 
الشخطيطى للمكان المسررحى» البيكة الاصطناعبة الثى 
يطالب ونوس الخرج بخلققها من أجل إيصال المعنى إلى 
المشاهد. يفول الكائب؛ (الديكور إذن ليس تقليدا للواقع 
بل هو تقليد لتقليد الواقع. بمعنى آخيرء الانتظام والشكل 
المدرسى للحديقة يجب أن يظهرا واضحين كى يعطيا 
فكرة عن راقع معين جديد) (ص: م .)٠١‏ ويشتضح من 
إصرار الكانب على حلق بيئة تشبه رسومات الأطفال أنه 
يربد من ذلك العشديد على طابع اللعمب والتخطيطية؛ 


٠‏ الذى يسنده بمشهد العجائز الذين يعبرو خخشبة المسرح 


وهم يلعبون. إنه يشدد على مشهد اللعب المسرحى من 
خلال الوصف وتخطيط الديكور؛ وبعرز ذلك أيضا بلعبة 
العجائر التى غيل حيزا محدودا من المسرحية. 

لكن ونوس لا يتابع هذا البحث المسرحى التجريبى 
فى أعماله المسرحية التالية. لد غيرث هزيمة حزيران؛ 
كما كتب فى تذيبله لمسرحيته السابقة ؛ من طبيعة 
ركه للحياة وبالسالى للمسرح؛ وسوف نری فی 
مسرحبات تالبة له أنه قد جعل من الهزيمة الحزوانية 


۳۹ 


نشرى صالح 


موضوعا لتفحص الواقع العربى الذى كان حاضرا بصورة 
رمزية فى أعماله السابقة على (حفلة سمر من أجل ه 
حزيران) . 


- 


على الرغم من أن مسرحية (فصد الدم)!*1) كتبت 
عام ۰۱۹٦۹۲‏ فإنها ندشن بموضوعها الذى اخثارئه» 
«القضية الفلسطينية؛؛ مرحلة جديدة فى عمل الكائب. 
فهى تخحئار موضوعا بلزم لمعالجته شئ من المباشرة 
والانتقال إلى شكل المسرح السياسى الذى سيتبلور فى 
عمله الثالى (حفلة سمر من أجل © حزيران) , 

(ضصد الدم) تعمد فى بائها على ركيزتين 
أساسيتين من ركائز البناء المسرحى : الشخصيات ورصف 
المشاهد الذى يأعذ مساحة ملحوظة فى هذا العمل. 
الشخصياث الرئبسية ثلاث هى اعليرة؛ و«على) 
و« شاب» يلثفيه عليوة حاملا ملياعا يدور به من مكان 
إلى مكان ليعرف أحوال الدنيا من حوله. ما يجمع 
الشخصيات الثلاث حرفتها الداخلية بسبب ضياع 
فلسطين» لكنها نختلف فى ردود أفعالها على ما حدث. 
إن الضباع وفقدان الهدف واليأس والحرن الشديد 
والإحساس بالخواء هى ما بخيم على المشهد وبتحكم فى 
ردود فعل الخشبة. «عليوة» يهرب إلى الخمر يدفن فيها 
حزنه وضياعه؛ أما ١على»؛‏ فهو يدور على الخشبة باحفا 
عن حل؛ عن طريقة للرد على ما حدث لم يقر قراره 
على فتل نصفه المعطوب الأخر؛ على قتل «عليوة؛. أما 
الشاب فيبدى اشمفزازه من أعلام الدول العربية المحميطة 
بفلسطين؛ وينجرف بسرعة إلى موقف «عليوة؛ العدنى 
وبشاركه شرب الخمر عله يدسى كل الهذر الذى أدمن 
سماعهفى المذياع. ويعزز الكائب حسضور هذه 
الشخصيات الئلاث بشخصية الصحفى الذى يأنى لعمل 
تحفيئ لا يكشف حقيفة مشاعر الناس: بل يرضى رئيس 
التحرير الذى يريد بدوره أن يرضى سيده الحاكم بتزييف 


۳. 


الحقيقة وتشويه وجهها. وفى الخلفية تماماء هناك 
جموع صامئة لكشفى بهز الرووس تعبيرا عن «أفسى 
أنواع الخواء الحزين؛ (ص:7"). إنهم فى الحقيقة 
يفومون بدور الجونة التى اسخدمها الكائب فى 
مسرحيتى (مأساة بائع الدبس الفقير) و (الرسول المجهول 
فى مأتم أنئيجونا27. وتؤمن هذه المجموعة الصامئة؛ 
التى تكشفى بالتمشيل الإيمائى الذى يعبر عن سيطرة 
تعببر الذهول على الوجوه والحركات؛ تنويرا للمشهد 
كله خلفية لحركة الشخصيات الرئيسية الشلاث على 
خشبة المسرح وإضاءة معدوية لمطاردة «على) ل (عليرة؛ 
اللذين نتبين من طريقة نصوبر الكائب لشخصيتهما 
أنهما شخصية منفسمة على ذاتها؛ ولهذا تأخيذ مطاردة 
الأول منهما الآخر بعد رمزباً ومحاولة مجازبة للتعبير عن 
انقسام الذاث (الفلسطينية والعربية) على نفسهاء وبحث 
هذه الذات عن مخرج لحالة الكساح الشاريخى الثى 
سادت بعد وقوع کارلة ۱۹٤۸‏ . 

أريد أن أشير أبضاء فى سياق الحديث عن هذه 
السرحية؛ إلى أهمبة الرصف المسرحى والشرح الذى 
بتخلل الحوار فيها. ففى مسرحيائه القصيرة السابقة؛ 
نفشف ولوس فى وصف المشاهد المسرحية:؛ وترك 
الشخصبات تميط اللثام عن وظائفها المسرحية وتقص 
الحكاية بنفسها على الجمهور. أما فى (فصد الدم) ؛ 
فإننا نلحظ تدحلا للكاتب فى ترضيح المشهد من خلال 
التقديم المسرحى الذى وضعه للمسرحية. وسوف يتنبه 
الكائب فى مسرحيانه التالية إلى أهمية وصف المشاهد 
وإضاءة البيكة المكائية التى ندرر ضمنها الأحداث 
المسرحية؛ وذلك من خلال الإسهاب فى وصف بعض 
الموائف. لكن الملفت أكثر فى هذه المسرحية: هو 
استخدام القطع فى المشاهد تقليدا للسيدما من أجل نقل 
صررة الهررب الجماعى للفلسطينيين عام ١1444‏ . إن 
هلء الطريقة فى تقطيع المشاهد تذكرنا بما كان يفعله 
أرفن بسكانور من فطع للحركة الرئيسية [فى المسرحية].. 








س مسرح سعد الله ونوس 


بواسطة عمليات وصفية أو نفسيربة تتم عن طريق الأفلام 
أو اليافطات أو الخطاب الموجه نحو الجمهر 9 , رورغم 
أن سعد الله ونوس لم يطور عمله فى (فصد الدم) إلى 
الدرجة التى يلتقى فيها عمله مع عمل بسكانور أو 
مسرح بریخت اللحمى؛ فإنه خلا كما هر واضح؛ 
الخطوة الأولى نحو الائعئاق من شكل المسرح التقليدى 
الذى يحشفظ بالمسافة الفاصلة بين الخشبة رصالة 
المرض. إننا نشهد؛ فى هذه المسرحية:؛ البذور الأولى 
للمسرحين السياسى والملحمى فى عمل الكائب. 
¥ 

أسرت فى حديثى عن (فصد الدم) إلى أن مسرح 
سعد الله ونوس قد خعطا خخطوة واسعة بانتّماه الإفادة من 
التأثيرات الطليعية فى المسرح المماصر: خحصوصا جارب 
مايرهولد وبسكانور وبرئولت بريخت. لككن اخختيار الكانب 
لشكل المسرح الذى يسفط الحائط الرابع؛ ومشرك 
المعفرجين فى العرض» ويحرض الجمهور على اتخاذ 
قرارات سياسية؛ لم يجئ من مجرد إعجابه بالمسرح 
الطليعى الألمانى؛ بل إن الوضع السياسى الذى ساد بعد 
الهريمة قد قلب فهم الكائب لأهمية المسرح ورظيفته. 
لقد كانت هزيمة حزبران محرضا قوبا لكى يغير ونوس 
من شكل مسرحه؛ ويهجر تلك الصيغة الذهدية للكثابة 
المسرحية التى ظلت مهيمنة على عمله المسرحى قبل 
الهزيمة. فى (حفلة سمر من أجل © حزيران) (214, 
ينضج العمل المسرحى لدى ونوس مستفيدا من جميع 
الخبرات المسرحية التى اكتسبها من خلال قراواته 
ودراسئه للمسرح فى فرنسا. ولقد أصبح جرح الهزيمة 
الغائر محرضا قويا؛ مكنه من كتابة عمل مسرحى 
مدهش فى تأليره وحيويئه وملامسته الحارة لمشهد ما بعد 
هزيمة حربران الحزين. 

(حفلة سمر..) تستخدم أسلوب الحكاية داخل 
الحكاية؛ أو المسرح داخل المسرح؛ لدفع المشاهد برف 


نح المشاركة المملية فى الحدث المسرحى. ورغم أن 
المشاهد يعرف أن العرض معد مسيمًا ومن يشاركون من 
الصالة فى العرض هم ممدلون أيضاء فإن تغريب المشهد 
على الطريقة البريختية بكسر الإيهام بالوافع سيدفع 


المشاهد إلى التنبه إلى دوره الفاعل بوصفه نائداً لا 


بوصفه متعاطفا أو مشاركا وجدانيا فى العرض. يقيم 
ونوس ححبكة مسرحيته على خخلاف بين المؤلف والخرج 
على العرض »؛ والسحاب المؤلف من العرض ی اللحظة 
الأخيرة عددما يشعر أنه يشارك فى تزييف الحقيقة. شكل 
العرض » وأفكاره الرئيسية ؛ هما من بدات أفكار الغغرج؛ 
والمؤلف المسرحى؛ لم يفعل شيدا سرى تنظيم هذه 
الأفكار لكى تناسب العسرض المسرحى» والأفكار الثى 
كان يفترض أن تنحول إلى مسرحية تدور حول هزيمة 
حزيران. ولكنها تدسج حمربا أخمرى لا تمث بصلة إلى 
الواقع ؛ وذلك فى إشارة إلى صناعة نزييف التاريخ التى 
لبرع فيها السلطة وأعوائها. لكن المؤلف يجهض تمثيلية 
تزييف التاريخ؛ فيقرر الخرج ليلة العرض أن يعوض غياب 
العمل بأن يحكى حكاية تنصل الفرج من إنمام العرض 
للجمهور؛ طالبا منه أن يحكم على الغخرج الذى أفسد 
تلك الليلة. وشيكا فشيئا؛ يتحول العرض إلى انقضاض 
للصالة على الخشبة؛ وإلى مول الصالة إلى قاعة للنفاش 
السياسى على طريقة مسرح بسكانورة*١'‏ . يشارك المؤلف 
ارج فى تمثشيل مشهد الحديث الذى دار بينهما 
لإنضاج فكرة العسرض؛ لم يشارك فى النقفاش ثلالة 
لاجئين يعيشون فى الخيام بعد هروبهم من قراهم وت 
وفرع الحرب» وسقرط قراهم فى أيدى الأعداء؛ لم 
بتحرك المتفرجون فى صالة العرض ويتجهون إلى خخشبة 
المسرح وبحلون محل الفرقة الموسيقية والرافصين الذين 
جلبهم اغفرج ليعوض بهم غياب العرض المسرحى. إن 
المنفرجين بناقشون وجودهم وعلافتهم بالسلطة وأسباب 
الهزيمة الفعلية؛ مسشضيشين بحكاية اللاجئين الغلاثة 
الذين هربوا من قراهم بسبب جهلهم لما كان عليهم أن 
يفعلوه) وبسبب إهمال السلطة لهم؛ لم يتحول النفاش 


۳۳١ 


فخرى صاح 


بين المشفرجين إلى مايشبه الشورة على الكساح الذى 
أصاب الأمة بعد الهزيمة. وحسب وصف ونوس 
للمشهد؛ فإن «مشاركة المتفرجين فى النقاش؛ تصبح 
«اندفاعات شبيهة بالانفجار. الحدديث يجرهم وتسلسل 
الونائع يغريهم. إنهم ينخطون فى ففزات سريعة 
حواجزهم الداخلية؛ وبمضون مع ما يئيرون من الشؤون 
فى حركة مثئامية لا يمكن السيطرة عليهاه؛ (ص؛ 
») وهو يصف المشهد فى موضع آخر من المسرحية 
بأنه يأخذ «شكل المظاهرة» (ص: /)١7١‏ كما أنه يشير 
أيضا إلى أن الصالة بدأت «تأذ شكل فاعة اجتماع 
حقيقية) (ص؛١١١).‏ ولا يقطم مشهد تظاهرة 
اللفرجين على الخشبة إلا قيام السلطة ورجالها 
الحاضرين فى صالة العرض باعثقال المؤلف والمتفرجين 
الذين شاركوا فى النقاش بدعوى أن هناك مؤامرة مبيئة 
كانت خاك فى العرض المسرحى لقلب نظام الحكم . 
تتميز (حفلة سمر...) عن أعمال سعدالله نوس 
السابقة باهتمامها من الآن فصاعدا بالعرض المسرحى؛ إذ 
إننا للاحظ الكائب؛ ولربما للمرة الأولى؛ يفكر فى 
شكل العرض المسرحى» فى الوقث الذى يشبنى أسلويا 
جديدا فى العرض المسرحى ؛ يفيد بذكاء شديد من 
تقنيان مسرحى بسكاتور وبربخث؛ بما يشتملان عليه 
من تغربب وتخويل لصالة العرض إلى قاعة اجتماع؛ إلى 
برمان حقيفى؛ كما أنه يفيد؛ من تقنية المسرح داخل 
المسرح الى نضفى على العرض طابعا حيوباء ويمكن 
المؤلف من أن يخلص إلى الهدف الرئيسى الذى أراد أن 
يحفقه من خلال العرض. إن الكاتب؛ من خلال قلبه 
المراتبية الأزلية بين العرض والمتفرجين» يقود المتفرجين 
إلى الشورة على دورهم بوصفهم متفرجين نصنع لهم 
الأدوار وتغرض عليهم الحلول وتتخذ باسمهم القرارات. 
كما أن عكس استعارة حشبة المسرح/ النظارة» يعثلى 
الحفرجون المخشبة وبطالبون الفرج بالاسشماع؛ ولو مرة 
واحدة؛ وهو تعبير رمزى عن علاقة السلطة بالشعب» 


۲ 





كما هر واضح من الحوار الذى يدور ببن المتفرجين فى 
المسرحية. فجأة تتعرض هذه العلاقة الاغتصابية للفضح 
من حلال الحديث العضوى للناس الذين يصعدورن» 
واحمدا وراء الأخمره إلى خمشبة المسرح. ونهئز السلطة 
مذعورة من انفجار وعى الناس وانكشاف الحقيقة أمام 
أعينهم. والمشير فى المسرحية ليس البعد الطليعى فى 
نصورها لشكل العرض وتخلصها من الشكل التقليدى 
الذى يحافظ على المسافة بين الخشبة والصالة بل 
فدرنهاء فى تلك المرحلة الثاريخية التى كتبث فيها؛ على 
إلارة قضايا الناس رشجونهم السياسية بعد هريمة 1951 . 

تندرج (حفلة سمر...) فى إطار المسرح التعليمى؛ 
وإلى حد مافى إطار المسرح النسجيلى '". رى 
تندرج فى إطار المسرح التعليسمى؛ لأنها تعمل «على 
تحريض كل الذين يشاركون فيهاء على أن يصبحوا 
كائنات فاعلة وكائنات مفكرة فى آن. والمبدأ الذى تقوم 
عليه المسرحية هو مبدأ الممارسة الجماعبة للفن؛ الئى 
تحمل دررسا حول بعض الأفكار الأعلائية 
والسياسية ۲ i‏ تددرج فى إطار المسرح 
التسجيلى؛ لأنها تلئقط موضوعها من التجربة الحارة 
للمشاهدين؛ من وضع لصيق بهم يحسون ألهم قادرون 
على المشاركة فى النقاش حوله. هكذا يستمد وئوس من 
صيغتين من صيغ العرض المسرحى المعاصرء شكل 
مسرحه الجديد الدى تأوج فى هذه المسرحية اللافئة الئى 
صنعت شهرنه. لکن هذا لن بعنی استمراره فی انتهاج 
هذا الأسلوب فى الكتابة المسرحية» إذ إن الملاحط فى 
أعماله المسرحية أنها لا تنبع خطا أسلوبيا واحدا. إنها 
تفيد من أساليب متنوعة فى العرض المسرحى» مبرزة 
بذلك الحيوية الفكرية والفئية لدى الكائب. 


۸ 


فى (الفيل يا ملك الرمان) ""؛ وهى مسرحية 
قصيرة؛ بعود ونوس إلى بحث آليات عمل السلطة وعلاقة 








۲ 


سوفن أنداول مسرحية (طقسوس الإشارات 
والتحولات) قبل مسرحية (الاغتصاب»؛ السابقة في 
الكتابة عليهاء لأن المسرحية الأولى تقوم بالتتوبع على 
طبيعة السلطة وخالفاتها أيضاء وتبدو استكمالا لمسرحية 
(الملك هو الملك) أر بالأحرى ترسيعا لإحدى ليماتهاء 
أقصد نسياك أبى عزة ثارائه مع شيخ الجامع وشهبندر 
اعجار وتغليبه مالف السلطة على لأره الشخصى. إن 


ونوس يقم مسرحيعه (طقوس الإشارات.. 200 على : 


هذه الفكرة الأساسية؛ أركان السلطة وطبيعة التحالف 
الناشئ بين هذه الأركان. وهو يستقى الحكاية؛ كعادته 
فى مسرحبات سابقة؛ من مصدر تاربخى؛ محققا بذلك 
شيئا من تغربب المشهد؛ إذ يعيد إلى الأذهان أن هذه 
الحكاية هى حكاية من الماضى يمكن التحقق منها فى 
أحد المصادر الشاريخية. الحكاية مأحرذة من مذكرات 
الشاعر فخرى البارودى؛ لكن وئوس يقوم بتحوير مغزى 
الحكاية ؛ إذ يشدد على طبيعة السلطة المنظمة التى تثمثل 
فرتها فى طبيعة التحالفات التى تقيمها ببن أركانها. 
لكن الملفت؛ فى هذه المسرحية:؛ هو أن الكائب؛ على 
عكس تشديده السابن على طبيعة الوظائف التى تقوم بها 
الشخصيات فى العمل المسرحى» ينبه إلى ضرورة التعامل 
مع «أبطال هذا العمل [بوصفهم] ذوات فردية تعصف 
بها الأهراء والتوازع؛ رترهقها الخبارات) (ص: 68). 
وييدو أن هذا التحول فى نقسيم سعد الله ونوس موقع 
الشخصيات من عمله المسرحى؛ هو الدافع وراء تغير 
البحث فى طبيعة السلطلة فى هذا العمل إلى إحداث 
تغيرات تراجيدية فى حياة الشخصيات: إن العقابات 
العاصفة التى تضرب حياة الشخصيات فى (طقرس 
الإشارات والتحرلات) هى بمشابة ثورة على فهم ونوس 
نفسه للسلطةء بوصفها ذات طبيعة جوهرية لا تتغير إلا 
تفي الظروف والأحوال الاجتماعية. إنا نشهد فى هله 
المسرحية تقابات مفاجدة فى دواخخل أركان السلطة 


مسرح سعد الله رئوس 


رانداعات يصعب فسيرها من خلال الأحداث نفسها. 
إن نقيب الأشراف؛ بعد اكتشافه يلهو مع غائية ومن لم 
سجنه من قبل قائد الدرك بتدبير من المفتى؛ تصيبه جلبة 
قوبة ويشحول إلى متصوف يهمل أمور الدلها وشؤون 
أهلها. أما زرجه؛ فإنها تتحول بمحض إرادنها إلى بائعة 
هوى تثير فى البلاد فئئة تعصف بأهواء الناس وتسلب 
لب المفتى عدو زوججها السابق إلى درجة مجعله يصدر 
الفتارى ثم يتراجع عنها. وما يحدث لهذه الشخصيات 
يحدث لشخصيات ثانوبة أخرى فى العمل؛ فى عملية 
تقلب للأحوال لم نشهد لها مثيلا فى أعمال وئوس 
المسرحية السابقة. إن الكائب يشدد من خلال حوارات 
الشخصيات والأحداث على أن السلطة محمى نفسها من 
الناس عبر الحماظ على خالفهاء بغض النظر عما بين 
أركائها من الخلاف والضغينة؛ لعلمها أن قونها تكمن 
فى لخالفها فى وجه الحكومين "'. لكن البؤرة الفعلية 
لهذا العمل لا تدمثل فى بحث الطبيعة الفعلية للسلطة؛ 
بل فى متابعة ما يمكن أن تؤدى إلبه تقلبات الطبع 
وتصاعد الأهراء والنزوات فى ححياة الأفراد؛ وصولا إلى 
نتائج غير محسربة تؤدى إلى تخلخل فى طبيعة ت ركيب 
السلطة وحلول قرى جديدة مكان القوى القدبمة"" . 
ورغم هذا التحول فى الشيمة الرئيسية لعمل ونوس 
المسرحى؛ فإن باستطاعتنا ملاحظة أن الكاقب لايزال 
مشغولا بتأمل موضوعه الأثير؛ وهو السلطة وطبيعتها؛ 
على مدار أعماله المسرحية. 
۴۳ 

العمل المسرحى الأخير الذى سأتناوله لسعد الله 
ونوس هو (الاغتصاب) 80" : رهو إن كان سابقا فى . 
الصدور على ١لقوس‏ الإشارات والتحولات) إلا أننى 
آثرت الحديث عنه فى نهاية هذه المقالة؛ لأننى أعتقد أله 
يثير قضايا مختلفة عن نلك القضايا التى تبحثها الأعمال 
المسرحية السابقة للكائب؛ ومن ضمنها عمله الأخخير 
(طقوس الإشاراث والتحولات) . 


فخرى صلح 


يأخعل الكائب هيكل هذه المسرحية عن مسرحية 
للإسبائى بوبرو باييخو (القصة المزدرجة للدكتور بالمى) 
وبعيد كتابئها لددور حول الصراع بين العرب رإسرائيل 
(ص! 7). وهو لكى يضمن وجبود مساحتين تتعائبان 
على المسرح يورد حكايئين على لسانى راويتين؛ أحدهما 
إسرائيلى والشانية فلسطينية. لكن الحكاية الفلسطينية 
والحكابة الإسرائيلية لاتجتمعان على خخشبة المسرح معا. 
إنهما تتعافبان رغم أن الراوبة الإسرائيلى شخصية 
لامنشمية لا تخس بالائسجام داحل امجتمع الإمسراليلى» 
شخصية منشقة على دولة الإرهاب والقمع ومعذبة بسبب 
ما يمارسه فومها من قمع واقتلاع للشعب الآخر. إن 
الحكابة الفلسطيئية ذاث بعد غنالى: كما يشير المإلف 
نفسه فى بداية العمل وفى توجيهاته الإخراجية المفترحة. 
وهى ؛ رغم القسرة الدامية التى نقع على شخوص هذه 
الحكاية» فإن بروغ فجر الانتفاضة فى لناياها يجعل 
خطرطها غنائية كما أرادها الكائب. أما الحكاية 
الإسرائيلية؛ فتتصفى من خلال شخصية طبيب نفسى 
متعاطن مع الآخر الفلسطينى؛ وهو يرصد آثار القشمع 
والفسوة؛ التى يمارسها الإسرائيلى على الفلسطيئى؛ على 
الإسرائيلى نفسه الذى يصاب بالعنة العصابية بسبب 
تمذيبه للفلسطينى. الحكابئان معدا خلتان؛ إذن؛ رغم 
احتلال. كل منهما مساحة منفصلة على المسرح 
لايجمعهما إلاعدف الإسرائيلى وقسونه ووحشيته البارزة. 
لكن الحوار الذى يقيمه الكاتب بين الطبيب النفسى 
الإسراثيلى والكاتب (سعد الله ونوس) هو محاولة للبحث 
عن مشئرك بين الإسرائيلى الرافض للاحتلال والفمع 
وشريحة من المشقفين العرب يرون أن من الضرورى 
البحث عن أفق للحل غير أفق الصراع الدامى. إن 
الحكايتين اللئين تروبان بلسانى راويتين مؤلرتان بطريقة 
مسدهشسة؛ رغم وجود صونين واضحين فى هائين 
الحكايتين: صون آن من الحساضر: وهو صوت 
الفلسطينى الذى يشدد الكانب على أنه صوت عقلائى 
يبحث عن حل لمشكلتنا ومشكلتهم أيضا » وصوث أت 


۳۳۸ 


من الماضى» من الأسفار الشورائية التى مخض على فثل 
الأغيار؛ وهو صرت الإسرائيليين بعامة. لكن ما يوجد ' 
مساحة مشتركة للحوار هو ما يجرى بين الكانب 
والطبيب النفسى الذى يسدو مؤإمنا بضرورة فتح باب 
للحوار حول المشكلاث المشتركة؛ عن فتح باب للتعايش 
على أساس ديموقراطى ينانى - فى الحقيقة ‏ الطبيعة 
العرفية للفكر الصهيرنى. 

لكن» كيف يستخدم سعد الله ونوس الوسائل 
الشكلية لتوصيل أثكاره؟ نلاحظ فى هذه المسرحية أن 
الكائب يخلى عن عدد من الوسائل الشكلية التى 
استخدمها فى مسرحياته السابقة؛ وسائل التغريب الختلفة 
من حيث استخدام الممثلين والتشديد على الطبيعة 
التشخيصية:؛ والبيئة المشهدية التى نتخذ من المفاهى 
والأماكن العامة مسرحا لهاء والمادة المستقاة من التاريخ 
لتأكيد طابع التغربب؛ واصطناع علاقة بين الصا 
والخشبة.. إلخ. لكنه يستعيض عن ذلك كله بالاعت 
على أسلوب الررابة؛ ومن لم الانشقال إلى المشه 
الطبيب النفسى الإسرائيلى يروى الحكاية ثم ننتقل إلى 
المشهد؛ وكذلك تفعل امرأة الفلسطينية العجوز الئى 
ندعى الفارعة (التى بتضمن اسمها بعدا رمزيا بشجر إلى 
اتتصاب القامة رغم حدوث فعل الاغتصاب)'"". إن 
معد الله وئوس بمزج فى هذا الممل بين الرواية 
والمسرح» وبين السيدما والمسرح؛ باستخدام عنصر الرواية 
فى الحالة الأولى واستتخدام الإضاءة فى ندشين المشهد 
بعد السحاب الراوية منه. ولقد اسشخدم الكاتب هذه 
التقنية الأسلوبية فى (مغامرة رأس المملوك جابر) ؛ حين 
استخدم الحكواتى ليروى الحكاية منبها الجمهور؛ بصورة 
حفية؛ إلى انصال الحكاية التى تروى بحيانهم ووضعهم . 
المعاصر. أا فى (الاغتصاب)؛ فإن القصد من الرراية هو 
التنبيه إلى انفصال المساحتين الممثلئين فى الحكاية: 
ولفت انتباه المتفرج إلى أن التوصل إلى رواية مشتركة 
للحكاية قد يقود إلى اتصال المساحتين' التقنية الأخحرى 


التى استخدمها الكائب فى هذه المسرحية هى إِنَامة حوار 
بين الكائب وإحدى شخصيائه؛ وهى تقنية مألوفة فى 
المسرح مئل (سث شخصيات نبحث عن مؤلف) للويجى 
بيرانديللر. لكن المهم فى استخدام هذه الشقنية فى 
مسرحية ونوس هو إحداث تغيبر فى طبيعة النفكير فى 
الصراع العربى - الإسرائيلى فى الأعمال الأدبية العربية ؛ 
بغض النظر عما يمكن أن يحدله التسغيير من لغط 
وضجيج على المستوى الفكرى والمستوى السياسى”'11, 
ونشير هذه الجرأة فى معالجة موضوع إشكالى؛ ومشير 


الهوا مش؛ 


للجدل؛ إلى طبيعة مسرح سعد الله ونوس الغنى 
بموضوعاته التى يسحشها وبالأشكال المسرحية النى 
يستخدمها للتعبير عن مشكلائنا الراهنة والكشف بأمانة 
عما يستجد فى واتعنا من أحداث مزلرلة. إن مسرح 
ونوس شديد الالتصاق بواقعه المعاصر؛ وهو مسرح مفتوح 
على مايستجد من موضوعات ومن لقئيات مسرحية؛ 
وإتجازه المسرحى خلال الثلائين عاما الماضية مؤشر على 
حيوبة المسرح العربى المعاصر؛ وندرته على إنتاج أعمال 
مسرحية ملفئة؛ ومثيرة للنقاش والجدل. 


, 181/7 فؤاد دوارة؛ حوار مع الكاتب السورى سعد الله ولوس ؛ مجلة «الهلال»: أبريل: القاهرة؛‎ ١ 
. ٠١ ١ص‎ 1541 أورده إسماعيل هد إسماغيل» الكلمة  الففل فى مسرح سعد الله ولرس؛ دار الأداب؛ يوروث:‎ 
, 19/1 ؟ - سعد الله ونرس» مأساة بالع الدبس الفقير ومسرحياث أرلي : دار الأداب؛ ييررث؛ الطبعة الثالية؛ حزيران‎ 
بقرل خضور: «احثرق جناحا النسر؛ فويتهما حدة الشمس اللاهبة. من شمع أبيض صلع الجناحان.. بل من شمع أحجمر.. لايهم.. رسقط الدسر من عال.. من‎ -" 


جبهة السماه البعيدة.. جداة. المصدر السابق؛ عس١ 5١‏ 


وبقرل فى مكان أخر: ١النار..‏ رأسى يحترق.. وسيذوب الجناحان..؛ ص! ٠۳۹‏ 


4 - بلول حسن أيضا في إشارة إلى خطف لمع قيام احتجاج أر ثررا: «الشفراث الثى كان يهب منها دخان التغيير أعرفها جيدا. هذه السدراث الطويلة من الاحتكالك 
المسكمر مع الطبائع رالهواجس .. تعلم الإنسان الكثهر. البصساص يعرف أسرار البيث ومواطن العلة أكثر من الساهة (..) سأردم الدفرات؛ وسأمسح الخراطر لبل أن نولدا 


المصدر السابق؛ ص ١١-5١‏ 
© بهذا الرصف للمشهد الأخير ثنقهى المسرحية؛ 


بعد لليل؛ يدقدم الصبى من نقطة مظلمة فى المإخيرة على رجهه ابنسامة مفسولة. برئر إلى الجئة فى صمت,. تنظر خعضرة إليه باحتقداد؛ وبعد فئرة ييدر رجهها 


وكأنه يصفو.. 


ترتفع “كومه تراب قليلاء ركأنها الففاعة؛ لم تسقط لأنية على الأرض. بعد فثرة كالية يحائظ فيها المسرح على تعبيرائه؛ ترفع أكوام تراب أخرى. وبيدما فى لى 


الذروة» نستعيد الحياة: ويتسدل السفار سريعا) . الممدر السابل» ص ؛ 65. 


۴۹ 








نشرى صلح 


- المصدر لفسه ص؛ ۸۳. 
۷ - المصدر لفسه؛ 85 
4 سعد الله رنرس ٠‏ فصد الدم ومسرحيات ثانية: دار الآداب؛ بيروث:؛ الطبعة الغائية» حريران ١ثرة ١‏ , 
ب المصدر السابل ؛ صن ١ ١‏ . 
٠‏ - هلا جره من الحوار الذي يوجهه أنسى إلى جاسم رفيقه لى اللعب؛ 
اكل شئ كان هادثا.. بمضى بسهولة.. وكأنه لا بمضى.. ویغعة برز الابن.. الابن الذى رلدئه.. لبذكرلى بالذين مانوا.. لببليل لجرى حتی فعره.. مات هبد 
الحميد الدرويش.. وسدموث أبضا. لقند متنا.. إننا أمواث. (بلهول) أبن كنا؟.. أين كنا يا جاسم. ابنى بنظر إلى .. يزحمنى ريخدقنى.. لمله بريد الدرم فى فراشى. 
لعله يحب أشبالى.. | المصدر السابق؛ ص١‏ 8" , 
1١١‏ فصد الدم ومسرحيات ثالية» ص 4”. 
۲ يخاطب التابعى برهرم خاصا بعبرائه (المرمنا مبرر وجبردنا؛ لم ننساءل أيضا هن السا , المصدر السابق؛ ص ؛ ١۷‏ . 
۳ فمد الدم. ص ۷ 
4 يكنب ولوس: الككن ولحن فى غمار مداريعنا الشخصية والمبعثرة هرث على رؤرسنا ضربة ححزيران المبافعة. أصبحث متابعة مشروعنا الشخصى كما كنا لتصوره من 
قبل مستحيلة. الطمألينة اهتزث؛ وكذلك القناعات, ولأننا مطاردون بعربناء فإن كل ما لدينا يصبح جزها من شعورنا بالكساح». المصار السايق؛ ص ٠١7‏ , 
- فصد الدم ومسرحيات ثالية» ص١‏ 8", 
5 انظر تعليل إسماعيل فهد إسماغيل فى؛ الكلمة - الفعل فى مسرح سعد الله ونرس» ص: .6١‏ 
١‏ انظر شرحا لظهور البدور الأول للمسرح اللمحمى لدى بسكائرر وبريخت: فرهربك أوين ؛ برئولت برخت ؛ حياته؛ فبه؛ شصسره. ترجمة؛ إبراههم العريس؛ دار ابن 
خلدرن بيروث؛ ١5481‏ صا ۹٦‏ . 
۸ ہے سعد الله ونوس ؛ حففلة سمر من أجل ۵ حزيران؛ دار الآداب؛ بهروث؛ دون اریخ . 
9 - يفول بربخث عن بسكائور؛ 
القد ثارث مارب يسكور النوضى فى أعماق السرح؛ ؛ فهى؛ فى نفس الوئث الذى كانث مخول فيه المسرح إلى مصنع؛ حرلث صالة العرض إلى صالة اجدماع. 
بالسبة إلى بسكاتور كان المسرح برلمانا؛ والترجون هيغة لشريعية. كانت نطرح؛ بصربا؛ أمام الجمهور؛ تلك المشكلات الكبرى النى نهمه وتتطلب قرارات. أما 
محل خنطابات الحدربين المتعلقة ببعض الأوضاع الثى لا تتحمل فكان بعل أداء فنى يمكس تلك الأوضاع. والخدبة كالث تهدف إلى ريض الجمهرر - البرلان 
- على انخاذ فراراث سياسية. مسرح بسكائور كان ييغى استتارة النفاش» أكثر من إثارة الإعجاب. ولم يكن بسعى رحسب لتزويد المتفرج بخبرة ماه بل إلى ذقعه نحو 
اسئنتاجات ملموسة» يلتقطها من الحياة لفسها؛ وإلى جعله بشارك بفعالية فى وجوده الخاص؛ انظر؛ فردربك أرين؛ مصدر سابق» ص ؟ ٠١‏ , 
وأظن أن هذا الامتباس يضئ إلى حد بعيد الرئية المسرحهة الثى يدبناها سعد الله ولوس فى حفلة سمر.. كما أنه يشير إلى بعض مصادر تأثرة المبداخ بالعجارب 
المسرسحية البريختية وماقبل البريخنية , 
١‏ - يشير إسماعيل فههد إسماغيل لى كتابه عن مسرح سعد الله وثوس إلى تألبراث كل من بيثر فايس ؛ رائد المسرح التسجيلى فى العالم؛ ومسبرح بسكائرر التعليمى 
على مسرحية حقلة سمر.. مصدر سابق: ص ص۱۳۰ د ۱۳٣‏ , 
١‏ - انظر فردربك أرين؛ مصدر سابق» ص :1/4 , 
۲ - سعد الله ونوس» الفيل ياملك الزمان ومغامرة رأس المبلوك جابرء دار الأداب؛ بيروث؛ الطبعة الثالية لرل ( مبعميرا ¥ , 
۳ - بف الممثلون فى نهاية المسرحية أمام الجمهور ليخاطبره لائلين ؛ 
؛ الجميع ؛ هذه حكاية . 
ممسثل 8 ؛ ونحن تمثلرث . 
مسال ۳ : مثلياها لكم كى تتعلم «مكم عبرتها. 
بمثل 7 : هل عرفتم الآن لاذا لوجد الفيلة؟ 
نمئلة " + هل عركعم الأن لماذا تعكائر الفيلة؟ 
مال ١‏ ؛ لكن حكايتنا ليست إلا البداية , 
ملل ١‏ ؛ عندما تعكار الفيلة تبدأ ححكاية أخرى, 
الجميع ؛ حكاية دمرية غنيفة, 
وفى سهرا أخرى سدمثل ججميعا تلك الحكابة المصدر السابل؛ ص :8" . 
4 - سعد الله ولوس . الفيل يأملك الزمان ومغامرة رأس المملوك جابر: دار الآداب؛ ييروث ؛ الطبعة الثائية: أيلول ( سبتمير) ۱۹۷۷ . 
8 . انظر المصدر السابق: ص ص : ”17 16 , 
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للد فعل بريخت الشي نامسه عندما عاد إلى التاريخ ليقوم بإعادة صياغة بعض أحدائه وحكاباه: ويشبر ريموند وليامز فى معرض تعليفه على ذلك إلى أن برخت 
رفب عبر استخدام الحكايات والمواد التاريخية فى أن يقدم رئية معقدة؛ كلما كان باستطاعته من خلال هذا الاستخدام لغريب المشهد , 
انظر ١‏ ريموند وليامز؛ الشراما من إبسن إلى برباعثت 

Williams, Raymond: Drama from Ibeen to Brecht; A critical account and Revaluation, Penguin books ,London, 1983, p. 3124. 

۷ - برى إريك يعلى أن غطيم الإيهام بالواقع فى المسرح الملحمى لدى بربخث يكناول الدرجة لا المفهرم بأكمله؛ و : الوائعي السردى لا يحذف الإيهام بصورا ثامة. 
إن الإيهام يتعلق بالدرجة رالفدر الذى يترفر منه ؛. ٠‏ ْ 
انظر إربك بننلى : في البحث عن المسرح .149 . Eric Bentley, In Search of Theater, Atheneum, New York, 1975 p‏ 
يشير بندلى لى مضع خر من كتابه المدكور إلى أن المسرح الملحمى يضع «المشاهد ( .... ) على مساقة من الححدث المسرحى ويطالبه يعدم الفماهى كثيرا مع 
الشخصيات: رأن لا ينجرف عميقا مع القصة ؛. المصدر السابل: ص ٠١١‏ : 

. الطبعة الثالقة؟‎ ( ٠١ سعد الله ونوس ؛ سهرة مع أبى نخليل القبائي: دار الأداب» يوررث؛‎ - ٨۸ 

4 .. أنظر ملاحظاث ولوس وتوجيهاته للعرض فى بداية النض؛ المصدر السايق صن من ١‏ © ؟ , 

٠‏ - سعد الله ونوس؛ المللك هر المملل؛ دار الأداب؛ ييروث؛ (١ ١5481"‏ الطبعة الرابعة) 

"١‏ - يشهر على الراعى لى كثابه المسرح في الرطن العربي إلى أن سعد الله ولوس يفيد فى مسرحينه هذه من حكابنين من حتكاياث ألف ليلة وليلة؛ إحداهما تمكى 
أن هارون الرشهد ضجر ذاث مرة تقر أن يصطحب وزيره فى جولة ليلية سمعا حلالها من يفول ١‏ أه لو كدت ملكاء لأقمت العدل بين الناس وفملت كذا وكذا. 
فيقرر الخليفة أن بأخحل الرجل إلى قصره رأن يجمل منه خليفة لمدة يوم راحد. كما يفيد ونوس من حكاية أخخرى من ححكاياث ألف ليلة هى حكاية هاررن الرشهد 
الذى خرج ووزيره متخفيين طليا لبعض الأنس فرجدا رجلا بترا بی هارو الرشيد ریخد اتفه وزرا وسياقا؛ وأنقن هذا الدمثيل حقى ليحار المشاهد ولا بدرى أى 
الرجلين هر الخليفة الحفيفى) . 
انظر المقال الملحق بالمسرحية لعلى الراعى ص ص :۲ ۱۲۲ ٠١۸‏ . 

المعرقة الفاصيل مسرحية الرججل هر الرجل ؛ انظر ؛ فردريك أرين مصفر مذكور ص ص 8 - 44 ٠‏ 
رانظر قراء! مقارنة بين مسرحينى برئولت بريخث وسعد الله ونوس ؛ أحمد الحمو؛ للك هر ا ملك أم الرجل هر الرجل ؛ بين سعد الله رئوس وبرترلد بريخت» 
مجلة الموقف الأدبى (١‏ دمدق) ؛ العده 45 حريران ( 1۹۷۸) , ٠‏ 

ْ .١1١7 : الملك هر المللفء ص‎ ٣ 

1 -المصضر السابق» ص ١١١4:‏ : 

. ۱۹۹4 معد الله وئوس: طقوس الإشارات والمحرلات؛ دار الأداب؛ بیروت‎ - ٠ 

١‏ - لفئبس هذا المقطع من الحوار ببن فائد الدرك ومفتى الخام ؛ وهو بدئل برضوح على خخالفات السلطة وطريفة نظر ركن من أركانها إلى هذه التحالفاث: 

#المنتى : "كنت أححسيلك أكثر حصافة ياعزث بيك. أنعرف ماذا فعلث ...! لقد رميث الطفل مع ماء الفسيل. 

عزث! ورأس أ .. لاأعرف ماذا لعنى 1 

المفعى : أعنى ألا غاليث؛ وتماوزت فى الصبد حدرد المعفول. كان يكفى أن بشعر بالخزى أمامك. أما أن لخزيه أمام عامة الناس؛ ولخفر نفابة الأشراف ؛ فهذا 
غلو واستهدار . 

هعزت: يا للعجب .. بدلا من الدكر؛ أراك لنقلب على . ما الذى غير حتى تداقع عنه ! 

المفتى : لم أنقلب عليك؛ ولا نظن أنى أدافع عنه. المسألة هى أن النظام فى هذه المدينة يرنكز على مرائب وتوازناث . رما بضبط كل شئ هر عدد من المناصب 
التى ينبفى أن ممفظ حرمتها: رتصان هيبتها. كما أن هيبة الدولة واحدة ومتضائرف؛ تكذلك الحال فى مديئة الشام. 0 ( المصدر لفسهء ص 2519 , 

7 يدور فى لهاية المسرحية حنديث بين خنادم امامت وأحد الفيضاياث يشير إلى الحلال أمر السلطة وضرورة ضبط الأمرر. إن العقلية لانسها فى اللى لمكم ولكن 

الأشخاض وميتهم الاجدماعي مندلف ٠‏ 
اعباس ؛ إنك تخرض فى أمور خطيرة , 
عسيدر إلى أخخوض فى أمور خخطيرة؛ لأن الوضع تير يا أبا الفهد . 
عباس؛ وماذا تقترح! 
عسبدر؛ أن يشكل أخبوا من الرجال: كى لححفظ الأمن والنظام؛ ولطيل الفدارى الثى أصدرها المقثى قبل سقرطة: (الخطاط أمره . 
عباس ؛ والأكابر! 
عسبدر: وينكشل سترهم؛ وجمملهم راجهاث بلا حول وبلا طول إلا الرجال با أبا النهد .. والبلد يحداج الآن إلى رجولة الرجال . نبخى أن نوقف الفساد؛ وأن 
لعيد للنظام هييتهة ( المصدر نفسهء ص ١1711‏ . 
8 - سعد الله ونوس الاطعصاب: دار الأهاب» بيررث 195٠‏ . 
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4 - إنه فى الحقيقة افتصاب مردرج لأن هناك شخصيئين لغنصبان من قبل الرى,الأمن الإسرائيلى: الأولى : فلسطينية ( دلال) رالئانية إسرائيلية ( راحيل) ؛ فى إشارة 
إلى بلول وححشية من يمارس الدعذيب أقصى درجاث اللثبية والعزلة. إن ذلك ما يخاقه الطبيب النفسى الإسرائيلي؛ أى أن يأكل اجشمع الإسرائيلى : ببلرغه هذه 
الحالة من القسوة والعدف؛ نفسه . 
إن راخيل: زوجة إسحل بتحاس الدى يعمل فى الفرع الداخلى للأمن الإسرائيلى: ويقوم ببعديب الفلسطينيين رالفلسطيئياث شارك فى الختصاب بعضهن: 
نخاطب؛ بعد أن ثم اغتصابها من قبل جدعون ‏ زميل زرجها فى الأمن الإسرثيلي ‏ رالدط زوجها الإسرائيلية المتزمقة قائلة : أت يا امرأة الحليب الفاسد. كدث 
أحارل مساعيدة ابنك؛ وهذا ما لالنى ( تنح معطفها؛ فنظهر ليابها الممزئة رخعدرش فى جسدها )انظرى جسدى وليابى بامرضعة الذئاب. ذلاب ضاربة فى بربة 
هجرها الله لقرزأ .. تقززأ».ص ص 91 - 488 

! - لقد ألار سعد وئوس بدشره هذه المسرحية صخبا كبيرا فى الحياة الثقافية السورية في بداية التسعينيات: فهاجمه البعض بعدف شديد بسبب الأمكار التي طرحيها فى 
الافتصاب .رلحن إذ لكتب الهرم هله المقالة عن مسرح سعد الله ولوس تذكر بالضجة الثى ثثار الآن حول التطبيع الدثنائى مع إسرائيل وحول بعض الأصوات 
الثفالية العربية الداعية إلى حدوث حرار عقلانى نال من النشنجاث حول الموضوع . 
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5 المسسرخ والسجسريب 


ااانا 


سد وة | المشاركو؛ 


جابرهصلدرر؛ أساذ النقد الأدبي كبة الآداب. جامعة التاهرة 


م فيل ٠‏ 
أ سرح والتحريب رئنيد كرم:؛ صاحب عرو مختبر المنارة العررض اللنبة 
E. |‏ بببروت؛ وأستاذ مادئي إعداد للممثل 
والسينوغرافيا بمعهد الفئون الجميلة؛ جامعة 
لبنان . لبدان . 
عادل فرشرلي: أسناذ المسرح العربى المهاجر إلى للماليا ء 


سورياء 
عبدالرهمن بن زيدان: كلية الأداب؛ مكناس ‏ المغرب. 
٠»‏ عقدت الندرة فى الجلس الأعلى للثقاقة بالقاهرةء خجلال شهر | ٠‏ الس لش لي 
سبتمبر ۱۹۹٤‏ . وقد أعدها للنشر صالح راشد. ء للثقافى . ترئس. 
٠‏ هزالدين المدنى: كاأتب مسرهى . توئس» 
اا 1111| ]اناما : 
ااا | عصام السيسد؛ مخرع سرهي. مصر. 
مهمد هبازة:؛ أستاذ بالمعهد العالى للمسرح ‏ تولس. 
هدى رص فىي؛ أستاذ الأدب الفرئسي: كلية الآداب . جامعة 
عين شمس؛ مدير مركز الهناجر تلفلرن - مصر. 








يقعرن العجريب فى المسرح؛ كما فى غيره من الفدون؛ بالأسيلة التى تسعى إلى تدمير سلطة السائد والمألول الفنى ثقافيا 
واجتماعيا؛ بالبحث عن إجابات جديدة غير تلك النى جفت وتكلست؛ إجابات هى تمثّل أجمل واعمق لعلافات الراقع لكنها تحمل 
بدورها أجدة أسيلة أخرى... ۱ 

هى إجابات - بصيفة الجمع - بالضرورة؛ لأله لم يعد لم مجال لإجابة متغردة وفريدة! فامجمالى النقافى السائر لحر تحرير مجتمعه 
من سلطة السائد؛ لحر تمديد تمفلاته؛ لايسعى أبدا إلى اسعبدال سلطة بسلطة أو تمثل بعمثل؛ إلما يجعهد لرفع كل الحراجز الى 
تقعرن بالتقليد. 

فى هذه الندرة» تعفجر الأسيلة والقضايا, حول مادردات المسرح من حيث هو فعل وتمارسة» وحول الدجريب رقضايا المرض 
المسرحى؛ رحول علاقة العجريب بالعراث؛ وحول المفاهيم والرزى المسرهة للمجريب؛ وحول علاقة الإبداع والنقد فى الممارسة 
المسرحية العربية, وحول حضررا غياب جمهرر المسرح التجريى» رحول فكرة «الورش المسرحية؛؛ وحول مرلع المسرح ‏ الآن- فى 
سباق طغيان التكدولوجيا رسطرة وسائط البث اغنلفة؛ حول أطراف علائة «العقد المسرحي؛؛ وحول الهرية المسرحية العربية؛ 
وملامحها فى سياق قضية علاقة «الأنا/ الآخر؛. 
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ندوة المسرح والشهر نب 


4۹ 


هدای رصفي؛ 


عبد الرحمن 


سنحاول فى هذه الندوة أن نطرح هموم النقد المسرحى الراهنة على المستوى التطبيفى؛ 
دون إغفال للمستوى المظرى. لذلك» سنشترب أكثر من المسرح بوصفه ثمارسة تطبيقية 
لعمل ميدانى مجصسد ذى عناصر بشرية ومادية : أغرج ؛ الممثل » الخشبة ... إلح. 

أنا شخصيا تؤرقنى فكرة الورش وكيفية الإفادة منها لإتجاز عمل مسرحى ذى تقنية 
عالبة؛ يفوم على اختيار أسلوب أو أكشر من أساليب الإخراج؛ بعد فهمها واستيعابهاا 
بحيث نشكل جانا لا تافر فيه عدد طرحها على خيثبة المسرحم؛ بحيث نظل المئعة والوعى 
وامعرفة... إل من سمات العرض المسرحى فى الوقت نفسه. لأن امحاكاة الممياء لأساليب 
الإختراج دون دمج وتمانس تحدث تشويشاً فى الرسالة المسرحية؛ ويتضح ذلك فى الاج 
التطبيقى لبعض الفرق العرببة التجريبية. العرض اليابائى هذا العام (45915١)؛‏ مثلا؛ أفاد من 
١السيكودراماة‏ و «الهابننج» وهما بنتدميان إلى أساليب إخراجية قديمة. ومع ذلك» فقد 
استجاب لهما الجمهور؛ نهل نحن فى حاجة إلى إعادة مثل هذه الأساليب؟ وماذا 
لاحظت لجنة التحكيم تفارنا كبيراً بين العروض العربية وبعض العروض الأجنبية على 
المستوى التقنى ؟ 


بن زيداك: 

أنترح مجموعة من الأفكار نمثل مجموعة من القضايا المطروحة الآن فى الميدان أو 
لمجال المسرحى على مستوبات عدة؛ فأرى أن ندا أولا بالمسرح العربى وقضايا التجريب أو 
«التجريب: وافعه وأفافه؛ لم نقوم بالحديث عن التجريب وقضايا العرض المسرحى. لقد 
كان الموضوع السابن فى مجلة «فصول» عن قضايا المسرح العربى والبحث عن نظرية 
وأساليب جديدة؛ الآن يمكن أن نتناول فضايا العرض المسرحى على اعتبار أنه الهم المشترك 
بين كثير من الظرجين والكثاب والمتلقين؛ بعد ذلك ننتقل إلى فكرة أساسية أصبحت 
مندشرة الآن فى الوطن العربى؛ هى فكرة الورش المسرحية ومعملية التجربب؛ وعلاقة هذه 
الورش بالمدارس الغربية فى المسرح» وكيف تتبلور هذه الورش من خلال التلاقح والتفاعل 
بين ماهو غربى وماهو عربى. ثم كيف تبلورث علافة الورش بالسيدوغرافياء بالدراماتورجيا؛ 
بالفضاء المسرحى» بالممشل» ثم بالمتلفى. ثم ننتقل إلى مناقشة موضوع المسرح التجريبى 
العربى وقضايا الخطاب النفدى المسرحى العربى ؛ هل يساير النقد المسرحى العربى معطيات 
العجريب؟ أم أنه لايزال هو نفسه يبحث عن أدوات وعن معملية جديدة ليخرج من إطار 
المناهج القديمة؟ 


Tsp 


س ندوة المسرح والتجريب 


عادل فرشولى ؛ 
الحقيفة أن أى موضوع سنطرحه سيعود بنا إلى هذه اناور؛ لأنها هى الإشكالات 
الأساسية التى يواجهها المسرح العربى ؛ والتى يعاد طرحها دائما من جديد. 


هدى وصفى : 
أرى من الضرورى أن نضع فى الحسبان» بشكل فعلى» مسألة الورش وكيف تتبلور 
عبد الرحمن بن زيدان؛ 


لم إنه يمكن من خلال الحديث؛ استحضار مجموعة من المسرحياث؛ سواه من دورات 
هذا المهسرجان أو من خارجه؛ بشكل يسمح بالتنوع فى الدماذج؛ حثى يحدث تنوع 
وتكامل فى الاراء. 


هز الدين المدلى : 

أربد أن أنداول الشغرات أو النوافص؛ تلك الأشباء التى يؤسف لعسدم وججردها لدى 
المسرحيين نقاداً ومثلين ومخرجين بصفة عامة؛ دون الدخول كثيرا فى الأمور النظرية؛ لأنى 
أخدث عن ذكرة لطبيقية»؛ هى مسرح البحث. والببحث هو أولى درجات العجريب» ودوث 
بحث لابوجد تجريب. فالتجريب لايعنى أن أئلد آحر ما استحدث فى التجربب. هذا 
البحث؛ ماذا يعطى؟ هذه هى المسألة. وفى الوقت الدى أصبح فيه المسرح موضوعا للبحث 
على جميع المستويات» لاندخل إلى اخبر وامشدادات إبداعه فى الورشة. مايحدث الآن 
هركالتالى: يأخذ امخرج المسرح التفليدى كما هر ويتكاسل عن إحداث أى لغبير فيه؛ ثم 
يلصن به صفة التجربب. هذا شئ سهل ومعناه مخيف؛ فكيف ينفل من يقوم بالتجريب؟ 
مع أن الخاصية الأولى التى يجب التركيز عليها هى البحث؛ فدون بحث لايوجد ابتكار 
ولاتوجد طرق نخارجة على المهيمن ؛ وعلى المقرر والمقولب والمجفف والمعلب... إلى غير 
ذلك . إذن؛ بمكن أن يكون هناك جريب معلب أيضا. 

القضية هى قضية مالم بشاهد من قبل؛ مالم يبحث من قبل؛ مالم يكب من قبل لأن 
أيه تجربة تمر عليها خسمس سنوات أوست نستهلك بدأثير العرض أو بفعل الشوزيع 
التليفزيونى؛ أو نسجيل النقاد لها بالصورة؛ حتى الصورة الشمسية؛ ونصبح بلا أبة قيمة. 

الأنء في المسرح الحديث فى أوروبا؛ يثم التجريب بالبحث حول شخصيات وأنماط 


مسرحية مرجعية ليس لدينا مثلها. 
هدی رصفی؛ 
إننا لانستطيع اتلاق شخصيات مسرحية مرجعية؛ وإنما نبحث فى الثراث ونعيد البحث 
حول شخصياته. 


EY 


عر الدين المدلى: 
الأمر مرتبط أيضا بالحركة القائمة فى العلوم الاجتماعية. ففى الغرب؛ هناك حركة 
نقدية قامت لمراجعة فرويد بل لمراجعة لاكان ودو سوسير... إلخ . هذه المراجعة؛ كيف أنظر 
إليها من زاويتى أنا؟ 
إن مختلف الحركات القائمة فى العالم يستبطن قضايا العلوم الاجتماعية المطروحة؛ 
مسرحية (هير) فى عام ١۱۹۷ء‏ مثلا؛ قامت على قاعدة إيديولوجية وفكرية تستند إلى 
التحلبل النفسى والعلوم الاجتماعية: فإذا أخلناها مأخعذا حرفيا فهذا يعنى أننا لم نفهم 
شيكا. إذن؛ يجب أن نقوم نحن بحركة مراجعة؛ فمن السهل أن يقام عرض كالعرض 
البابانى؛ لكن الإبداع الحفيقى ليس سهلا لأنه يعتمد على المراجعة والبحث. 
هدى وصفى : 


بالإشارة إلى العرض اليابانى الذى يتمثل أكثر من أسلوب؛ يثور سؤال: هل هذا التمثل 
للأسالبب الإخراجية يستتبعه بالضرورة إدراك الفلسفة القائمة وراء هذه الأساليب؟ 


جابر عصفرر: 

فى هذه الندوة» لابد أن يكون لدينا الاستعداد للإجابة عن مجموعة من الأسكلة الثى 
تشغل الناس. فمئل أن بدأ مهرجان المسرح التجريبى والئاس تتساول ابئداء على سبيل المثال؛ 
مامعنى التجريب؟ إلى درجة أن هذا السؤال لم يكن سؤال المثقفين ففط؛ وإنما طرح فى 
مجلس الشعب. هل نحن فى حاجة إلى التجربب؟ وهل من انحتم أن يكون المفهوم الذى 
يثبناه مهرجان المسرح التجريى ؛ بشكل غير مقصود: هر المفهوم الغربى ؟ لماذا لانفيد من 
يجارب بعض الدول فى العالم الشالث كالهئد؟ فهناك؛ مثلا؛ حاول بعض الشباب 
التجريبيين افتحام مشكلة حساسة كمشكلة التعصب بين المسلمين والهندوس» فأقاموا 
عروضا فى الشارع؛ فكان أن قتل بطل العرض. 

هله الأسئلة وغيرها وما يتفرع عنها من قضابا تحدلون فيها الآن؛ ندور فى أذهان 
شباب الجربين. إذن؛ هل التجريب الذى قامت به مجموعة من الشبان المصريين فى مجربة 
(كونشرنو) مفهرما وبمارسة؛ هو نفسه الذى صدر عنه العرض الروسى الراقص الدرامى فى 
افتئاح المهرجان؟ وهل هو المفهوم نفسه الذى صدر عنه العرض اليابائى الذى أجلس 
المنفرجين فى أنفاص ؟ 

رهناء نحن لانتحدث عن مفهرم مجرد مئعال على الواقع؛ لكن عندما يلح عبد الرحمن 
بن زبدان وعبد الكريم برشيد على مفهوم الاحتفالية؛ ما علاقة هذا المفهرم بالتجريب؟ 
وعندما يصارع عز الدين المدنى فيما يتصل بقضبة الشكل المسرحى وعلاقته بالتراث» أبن 
يكمن التجريب فى ذلك؟ 


سس ففوة المسح والتجرهب 


عبد الرحمن بن زيدان؛ 

موضوع المسرح العربى موضوع إشكالى؛ لأنه يطرح أسعلة كثيرة؛ يحاول النقاد العرب 
الإجابة عنها. ولكنء نظل الأسكلة دائما أكثر من الأجوبة. وسنحارل إلقاء الضوه على 
حركة نطور المسرح العربى. فى البدايةء كان الهم الأول هو محاولة بناء نص درامى على 
نموذج سابق هو الدموذج الغربى على مسئوى شكل البناء وعلى مستوى مضموث الرزية 
المعدلة التى تربد أن تتجاوب مع متطلبات النهضة. مما يدفعنا للقول بأن هذا النوع من 
القبول كان قبولا لموضوع جاهزء ولأجوبة جاهزة؛ فيما يتعلق بالمسرح العربى ١‏ فلم يطرح 
السؤال حول ماهية هذا المسرح على مستوى البنية وعلى مسئوى الرؤية بمفهرميهما 
الحدينين. بعد الستينيات: بدأ اقتحام مجال جديد للمسرح العربى بالائفتاح أكثر على 
المدارس والمناهج والأدوات الغربية؛ فحاول كثير من الباحثين والنقاد وكئاب المسرح نناول 
اللمرذج الغربى بشفتيشه ومحاولة بنائه بناء جديد بتساوق ر المحغيرات الجدبدة فى الوائع 
العربى . 

بدأ التجريب بالتعامل مع مسرح اللامعقول: كما بدأت محاولة استنبات المسرح الوائعى 
فى المسرح العربى» ثم بدأ المسرح العربى يجرب توظيف الثراث لبناء نص درامى عربى » 
إضافة إلى محاولة كثابة نص متحرر من الثراث ومن الغرب؛ من أجل ما أسماه النقاه ب 
«عصرنة) الخطاب المسرحى العربى . 

أمام هذه التجارب المتعددة فى توجهاتها وأبعادهاء ظهر جريب أخعر يحاول استحضار 
التجربة المسرحية العربية وإعادة قراءئها من خلال بيائات مسرحية؛ فى مصرء جمد على 
الراعى وتوشيق الحكيم ويوسف إدربس. وفى سوربا جمد سعد الله ونوس» ثم جد بيانات 
أخرى لجماعات مسرحية تريد جميعها أن تستحضر التجربة المسرحية العربية؛ وتقترح بديلاً 
أو بدائل لها. من هذا المنطلن؛ مجد أن كل هذه التجارب كانت تبحث عن شكل مسرحى 
عربى يحمل مضمونا عربياً يخاطب الإنسان العربى فى مكانه وزماله؛ وفى خنصوصيته 
النفسية والمعرفية. ظل الاهتمام مركزاً على مايقوله النص المسرحى؛ وكانت السلطة المطلقة 
فى كل المراحل السابقة هى سلطة المؤلف المسرحى؛ فى غياب سلطة الخرج. فى السنوات 
الأخيرة ظهرت سلطة أخرى: دخلت فى تناقض مع السلطة الأولى؛ وهى سلطة الخرج أو 
صانع العرض المسرحى؛ فدخل المسرح العربى مرحلة جديدة؛ هى مرحلة الجريب على 
نص مسرحى من أجل فراءته قراءة ٠ركحية؛*؛‏ وتقديمه تقديماً جديداً يعطى الخرج كيانه ٠‏ 
ومهمته ووظيفته فى سيرورة المسرح العربى. إذن؛ أصبحت جربة المسرح العربى مريتين! 
تمربة تعدمد على التجريب فى النص الدرامى؛ وأخخرى تعمد على الإبداع الركحى. أمام 
هله الشائية التى تحكم المسرح العربى؛ بدأت فضية التجريب تنطرح من جديد سؤالا نقدباً 
يمكن أن نبدأ المناقشة على ضرئه. 








فيماأرى, لايمكن أن جرب درت أن نمتلك أولا أدوات العمل المسرحى نفسها. 
لذلك؛ فإن أية مجموعة مسرحية تمع فى بقعة ما وتقوم بعمل مسرحى نحت مسمى 
(التجريب» ! لابعنى ذلك أن ما فامت به تخريب حقاء فالتجريب ليس أمراً سهلا. فإذا كان 
أى إنسان يستطيع التجريب فى المسرح فلماذا لابمكن التجريب فى الطب ؟ إذن؛ لابد من 
التمكن من استعمال كل مفردات العملية المسرحية؛ عن طريق اخبر؛ حئى يمكن أن 
جرب . 

بالنسبة إلى ما طرحه عبد الرحمن بن زيدان حول سلطة الخرج؛ صحيح أن ميلاد الخرج 
فربب! فى أواخر الفرن التاسع عشرء وقبل ذلك كان المؤلف هر سيد العملية المسرحية لكن 
المؤلفين كانوا من كبار رجال المسرح فى العالم؛ وكان تسعول بالمائة منهم ميدانيين 
بصعدون إلى «الركح؛؛ كانوا يمارسون المهئة المسرحية ولم يكونوا يجلسون فى أبراج عاجية 
منزوية عن الخشبة والتمثيل والأدوات المسرحية. کانوا يلطلقرن من الركح› من العمثيل» 
إلى كتابة نصوص «تخسم؛ فبما بعد فى مسرحية؛ وكان معظمهم يقوم بإخراج أعماله بل 
يمئل فيها. الآن؛ أظن أنه؛ على مستوى العالم بصفة عامة وعلى مسثوى المالم العربى 
بصفة خاصة:؛ أصبحث هناك علاقة جدلبة مهمة ‏ ملتصقة بالمجتمع رثقائته - بين الكلمة 
والصورة والحركة الى هى العناصر المكرنة للمسرح. تتجسد هذء العلاقة فی شخص واحد 
هو حينل المبدع الأول والدراماتورج واشرجء أو من خلال علاقة عضوبة لصيقة بين مؤلف 
ومخرج. وبرغم أن العالم العربى لم يقطع أشواطاً فى هذا الأمر مثل العالم الغربى: فإننا 
نلاحظ تكرار ظاهرة الروج المسرحى (المؤلف والخرج) الذى يعمل فى إنتاج سبع أو لمان 
مسرححيات ولمدة قد تتجادز عشر سنواث. 

الفضية الأخيرة التى أشبر إليها الآن هى مشكلة النفد؛ ومدى مسايرته أعمال التجريب 
المسرحى: فى عالما العربى قليل جداً من النقاد ساير مانسميه بين قوسين ١‏ بالتجريب»» أو 
المحاولات التجريبية الجديدة. مدذ عام ۹A۸‏ ؛ بداية دورات مهرجان القاهرة الدولى للمسرح 
النجريبى وحتثى الآن؛ هل هناك دراسة حول بعض التجارب الثى قدمث فى المهرجان؟ هل 
هنالك ناقد قام بالنقد التحليلى لبعض الأعمال حتى نرى إن كانت العلافة الجدلية ببن 
مايقدم فعليا والتنظير قائمة أم مفقودة؟ أم هو مجرد لقاء يجمعنا كل عام لنطرح الأسئلة 
نفسها: ما التجريب؟ أبن التجريب؟ وأخشى أننا سنظل نطرح الأسئلة لسنوات أخرى؛ لأن 
الأمر يتحرك ويتطور. ولكن؛ هل هذا النحرك أو هذا التطور مبنى على أمور رصدن حتى 
يمكن أن نتعداهاء أن نستغلها لتذهب أشوالاً أخرى أبعد؟ مثلا؛ هل العمل اليابائي» أو 
العمل الئونسى (الداليا) وغيرهما من العروض؛ لعد أعمالا تجريبية أم لا؟ لنتكلم عما 
حدث وعما نحن فيه الآن؛ لنستطيع الحديث عما سوف يكون. 


9 القراءة ال ركحية؛ الوضع الحيديد للنصس المسرحى على ئة المسرح ؛ بكل مكرنات العملية المسرحية المستعنية بالعلامات 
المستخدمة على الخشبة [افرر] . ۰ 





1 ااا سمس ندرة المسرح والتجريب 


هدى وصفى : 
فی نشرة المهرجان مجموعة من القراوات النفدية التى يمكن أن يفاد منها فى رصد 
دورات المهرجان وتكوين مئن نستطيع الحديث حوله. 0 
عادل فرشولى: 


رهم أننا قدمنا لمفهوم التجريب تعريفات كثيرة حتى الآنء أعتقد أننا لم نصل ولن 
نستطيع الوصول إلى تعريف نهائئ للتجريب؛ إنما نستطيع أن نضع له ختطوطا وتصورات 
عامة. من جهتى ؛ أرى أن ثم نشوشاً كبيرا وعدم وضوح فى الرؤية بالنسبة إلى ما نريده من 
التجريب ومأنعنيه به. 

أنا أضع التجريب فى زاوية أضيق بكثير ما يضعه المسرحيون العرب عادة. فى اعتقادى 
أن الخطاً الأكبر الذى حدث فيما يتصل بالمشاريع المسرحية المتباينة واختلفة التى طرحت 
على الساحة المسرحية العربية؛ هو أن كل مسرحى كان يعمم مريئه الخاصة أو مشروعه 
المسرحى الخاص» وهذا التعميم للتجربة الذائية ولد إشكالات كبيرة وجعلنا نمتقد أن 
التجربب يمكن أن يكون بديلا عن المسرح التفليدى السائد. لكنى أعتقد أن المسرح 
التجربى لابمكن أن يعمم فى الانساع الأفقى للمسرح العربى؛ فالتجريب لايكون جريا 
إلا إذا كان يمثل اخثراقات عمودية للانساع الأفقى للمسرح العربى؛ على أن يشكل أثقا 
موازيا أو مساحة صغيرة موازية لما هو سائد. أعتقد أن هله الفكرة ججوهرية للإجابة عن 
العساول حول مشروعية التجريب. فأنا لاأرى أن علينا أن نقارن بين التجربيب ومايقدمه 
المسرح التقلبدى السائد؛ وإنما يجب أن ننظر إلى مابقدمه المسرح التجريبى للمشروع 
النقافى العام المتكامل. من هذا المنظور نقول: إن التجريب لابقدم إضافة إلى المسرح السائد 
لمشكيل بديل عنه؛ وإئما يمكن ؛ من منظور تفاعل الأنواع ا أيضاء أن يكتسب 
التجربب مشروعيعه؛ أى أن العجريب يمكن أن بؤثر فى الفن التشكيلى ويتأثر به؛ يتائر 
بالشعر ويؤثر فى المشاريع الشعرية. ) 

هناك إشكال آخر نتج عن نصور أن التجريب ينبغى أن بساهم فى تكوين الوعى الجمعى 
للأمة. هذا صحيح:؛ ولكن فى حدود ضيقة! لأن هذه الفكرة ينتج عنها خطأ اعبار 
التجريب ومهمته فى فعل التغيير بديلا للفعل السياسى. وها هو الخطأ الثاثى الذى ارتكبه 
المسرحيون العرب (بتسييسهم» المسرح العربى . 

نتيجة للمداهمة الكبيرة التى حدلت بعد الانفجار المعلرمائى وتطور وسائل الالصال» 
خاصة غزو التليفزيون؛ لحيز كبير جدأً من نكوين الوعى الجمعى للمجشمع؛ رضع 
العجريب فى زاوية أضيق بكشير ما كان فى الماضى. من هناء أرى أن علينا أن ننظر إلى 
التجريب على أنه حالة خخاصة من حالات المسرح؛ وأحد تجليانه وليس المسرح بكامله؛ وأن 
لهذا المسرح دوراً فى هذا الإطار ومن هنا ينبغى أن نطل عليه أولاً. هكذاء أردت أن أضع » 
أولاء هذا الإطار لمفهومى ن التجريب. | 
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مهاه عبازة: 


يمدو لى أن المسرح» باعتباره أحدث إبداعات الدقافة العربية؛ مازال فى طور البحث 
والتساؤل. وكثرة التساؤلات التى طرحث هى فى الحقيقة علامة صحية! فلماذا نبحث عن 
تجانس فى التعريل؟ المهم أن نتساءل؛ ولكل منا الحق فى الإجابة كيفما يرى. أعتقد أن 
لقافتنا العربية والإسلامية بنيت أساساً على مفهرم التوحيد. لذلك نبحث دائما عن التوحيد 
حئى فى التعريفات؛ على العكس من الغربيين؛ فهم لايشيرون قضية توحيد المفهوم؛ بل 
يرون الأمر الواحد من خلال مفاهيم ورؤى مختلمة وأحيانا متناقضة. لاغرابة إذن؛ وبعد 
دورات عدة من مهرجان القاهرة للمسرح التجرببى؛ أن يتساءل الإنسان العادى أر المنقتف 
عن لعريف للعجربب؛ إذ إن عدم التجانس واحتلاف الرؤى هو تناج اخثلافات نظرية 
جمالية أو فكربة فلسفية. . 

أعتقد أن الإبداع المسرحى العربى ؛ بوصفه نذا حديئاء قد بدأ مجرباً إلى الآن لايزال 
يجرب . لكنه لم ينطلق الانطلاقة الحقيقية لأنه يعيش مقيداً بالكثير من الفيود التى تعرفله 
وتمدعه من إحداث لقلة نوعية. وهو فى ذلك يختلف عن المسرح فى البلاد الغربية 
والأرروبية التى تسمح للمبدع بأن يكون؛ بدرجمة ماء متحرراً من القيود والعراقيل الثى تقيد 
امبدع العربى والمسرحى العربى بالأساس. فالمسرح فن مشاغب ومعمرد من بدايته» لذلك 
بعبش هذا الحصار الذى ‏ فى جزه منه على الأقل ‏ يمنع عملية التجريب من التقدم إلى 
الأمام والقيام بنقلاث نوعية. 

على مسئوى التنظير العربى؛ أخمذت قضية تأصيل المسرح العربى حيزا كبيرا من 
الدراساث والأبحاث. ويبدو لى أن المسرح اليونائى لمح فى هذه القضية رغم أنه تكلم لغاث 
عدة. فالفرنسيون» مثلاء لم يطرحوا قضية تأصبل المسرح الفرنسى مع كورنى وراسين؛ وهم 
أكثر كلاسيكية من اليوثانبين. لماذا نطرح نحن قضية تأصيل المسرح العربى فى هذا الظرف 
بالذاث؟ أعشفد أن المسألة نالجة عن مركب عفدة النقص. هاءه العققدة جملتنا ندخل 
متاهات من الصعب الخروج منها: تأصيل المسرح العربى؛ تأصيل الخطاب العربى... إلخ. 
اعفد أن فى الأمر شبئاً من الخلط ويجب أن تعود الأمور إلى الإطار الصحيح. 

طرح عبد الرحمن بن زيدان قضية الانفصال بين (الكثابة النصية» و «الكدابة 
الركحية؛. أعتقد أن العجارب الحديثة فى العالم بدأت جمع بين هذين الاتجاهين فى 
الكتابة. والتجارب التونسية كثيرة ومتعددة؛ ومسرحية (المصعد) ؛ مثلا؛ شاهد على ذلك؛ 
على نزامن الكتابة النصية والكتابة الركحية. وهذه المسألة جسدت - تقريها - بطريقة أو 
بأخرى ١‏ بداية خطخلة سلطة الخرج التى أشار إلبها عز الدين قدون؛ فإذا كانث السيطرة فى 
البداية للكائب المسرحى؛ لم استطاع ارج أن يسيطر على العملية المسرحية والعرض 
المسرحى منذ حوالى قرن ونبف» فإن الممثل هو المهيأ الآن للسيطرة على العرض المسرحى 
وخطخلة دور الخرج بطريقة أو بأخرى؛ برصفه المهندس الرئيسى للعرض المسرحى . وهذا هو 
بالتقريب, التيار السائد فى ججل رؤى التجريب المسرحى فى الغرب. 
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عصام السيد: 
أحاف جداً من الأحكام القبمية والأحكام المطلقة؛ وأخاف أن أقول ما أثق فيه ثقة تامة؛ 
وأعتقد أن هذه ستكون بدابة النهاية. لذلك؛ سأطرح بعضا من التساؤلات ومجموعة من 
الهموم. فال عبد الرحمن بن زيدان إن المسرح العربى بدأ ججريبيا» وأنا أنفق عه . لکن ؛ لماذا 
بدأ تجمريييا؟ هل ليصل إلى أكبر فدر بمكن من الجمهور؟ أم أنه بدأ تمريييا جرد التجريب 
فى حمد ذاته؟ وعندما انطلق المسرح العربى لم يعد لجريياء فأن جرب أر تخوض لجربة أمر 
يختلف عن أن نفعل فعلا جريبيا. وقد قال أيضا إن المسرح العربى بدأ مقلداً للدمط 
الغربى» والسؤال: ألبس التجريب فى المسرح العربى الآن مقلدا أيضا للدمط الغربى؟ وقال 
عز الدين قدون إن شرط التجربب أن يكون الفنان مستوعبا كل أدواته المسرحية كى يستطيع 
بعد ذلك أن ينطلق حارج الحدرد وبقفز إلى المجهول. هل هذا فقط هو الشرط الوحيد؛ أم 
أنه يجب أن يملك المجرب هما داخليا يجعله ينطلق من الأساسيات إلى شى مختلف؟ وقد 
ألار أيضا مسألة مهمة هى علائة النفد بالتجريب. وفى اعتقادى أن هذا إشكال عميق جدأً) 
بنطلق من مقولة مهمة؛ وهى أننا فى هذا الوطن العربى دائما وأبدا مابسبق الفكر الواقع. 
فالدائد يتعامل مع التجريب من منطلق القياس على الخبرات والمدارس السابقة؛ غافلا عما 
فى التجريب من تكسير الأشكال السابقة؛ فكيف يكون هناك نافد مساير لهذا الاختلاف 
عن الأشكال السابقة ؟ 
والمؤكد, كما قال عز الدين المدنى؛ أن التجريب فى العالم يستند إلى فلسفة؛ هذه 
الفلسفة إما أنك تتفق معها نتحفر فى الاتجاه نفسه؛ أو أنك تنظر نظرة نقدية للمجتمع أرء 
على الأئل؛ إلى المسرح؛ وبالتالى تريد أن نختلف من أجل أن نقول شيئا مختلفا. فى مصر 
لايسمح هامش الديموقراطية بأن أذهب؛ بوصفى مخرجا؛ إلى مدير مسرح وأطلب منه أن 
أغلق على نفسى قاعة مدة سنة؛ أنا لا أعرف بماذا سأخرج فى نهايشهاء كما فعل 
جرونوفسكى. إنه لايستطيع أن يسمح لى بهذا لأنه لابثق فى النتيجة؛ ولأنه لا يتوفر قدر من 
الديموقراطية يتيح لك أن تبدع وأن لختلف . 
المسألة الأخيرة؛ أعتقد أن وجود ديد للتجريب فى مصطلح جامع مالع يعلى نهاية 
التجريب؛ لأنه سيكون لدينا حينكذ وصفة جاهزة نشبه المعادلة الرياضية: ١ + ١‏ ؟ أى س 
+ ص = تجريب. إنما يجب نوسيع المفهوم وليس المصطاح؛ لأن المفهوم يخثلف عن 
المصطلح الذى يمكن مهديده؛ ولكن ليس خدیدا جامعا مائعا وبشكل حاد. 
أربد أن أنناول التجريب من خلال مفهومين: المفهوم العام الشامل؛ والمنهوم الخاص 
المحدرد. فالتجريب بالمفهوم العام هو كل إبداع؛ الإبداع الحقيقى هر إبداع مجريبى؛ 
فاللامعقول مرتبط بالخمسينيات؛ والهابنتج مرنبط بالستيئيات. فى الشعر العربى؛ كان أبو 
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نواس جريبيا كما كان أبو تمام وكل الذين اتهموا بالشعوبية لأنهم «خربوا؛ الشعر العربى. 
أما التجريب فى مفهومه الخاص» فهو هذا الفعل الذى يقوم به البعض» ولايقدم ‏ فى واقع 
الأمر- سوى إعادة إنئاج مجارب ونساؤلات غربية تمث فى الخمسينيات أو الستينياث فى 
أوروبا. ونحن لعرف أن التجريب الحقيقى بنطلق من حساسيات معرفية وجمالية معينة! 
فالمستفبلية؛ سواه فى إبطاليا عند ماربنيتى أو فى الانخاد السوفيتى عند ماياكوفسكى؛ هى 
جريب مرتبط بالثورة الصناعية وبالتقدم التكنولوجى والإحساس بجماليات السرعة والصدمة 
التى أحدثها العصر الحديث. كذلك الوجودية والسريالية هما أساسا فكر أو حساسية فكرية 
معرفية جمالية. لذاء جد السربالية عدد السيدمائيين والتشكيليين والشعراء والمسرحيين؛ جد 
جريا عاما فى كل الفنرن» وبالعالى جد التراوج والئلافح والحوار بين الفدون الختلفة. 
عربياء هل بتساوق أو يتحاور أو بتحايث مجريينا المسرحى و التجريب التشكيلى والسينمائى؟ 
فى الواقع؛ هناك حوار صم بين كل الحساسيات الفنية مما يدل على أن الأمر لا يتعلق 
بحساسية عامة لها ارتباط بظرف تاريخى وبفكر أو إيديولوجيا معيئة؛ لكنه مجرد رد فعل 
شخصى وذاتى؛ ومحاولة للقفز قد نكون محاولة بهلوانية فى النهاية. لأن المسرح؛ سواء 
أكان تجريبيا أم غير مجريبى» لايقوم به المؤلف أو الخرج أو الممثل أو الجمهور؛ كل على 
حدة) ولكن بفرم به فريق العمل؛ وفريق العمل» كما هو فى العلوم البحتة أو الإنسانية» 
فريق عمل متجائس له مبدأ واحد وأدوات محددة وبزاول البحث معمليا وميدانيا. 

فيما يخص ماطرح حول سلطة كل من المؤلف والخرج والممثل أو العرض أر الجمهور؛ 
أعتفد أن الأمر لايتعلق بهذه السلطات المتعددة؛ ولكن بسلطلة الثلافى؛ عندما نلتفى فى 
مكان معين مثلما يلثقى الأوروبيون فى الكرنفال أر فى حفل تدكرى؛ يصبح لهذا الئلاتى 
سلطنه. رهي سلعلة فوبة تمارس على المعلاقين الذين» سواء کانوا مبدعين ر متلقين؛ 
بساهمون بكل تأكيد فى خلق العملية الإبداعية وفى إثراهاء بطفسهاء بإيقاعهاء بكل 
محمولاتها الفنية والمعرفية الختلفة. 

حوال السؤال؛ لماذا ‏ نحن العرب فقط ‏ ننشغل بالتراث؟ أرى أن الشغالنا بالتراث 
مرتبط بخطاب التحرر؛ فنحن ‏ الدول العربية ‏ نلنا استقلالنا سياسياء ولكدنا مازلنا نناضل 
اقتتصاديا ومعرفيا وجماليا من أجل التحرر. لذلك؛ طرح المسرحى الهندى هذا السؤال: لماذا 
أنا الهبدى ‏ عندما أنناول ترائى وأقدمه مسرحيا يقال لى هذه شوفينية وانفلاق؟ ولكن 
هذا التراث اسه | المدمثل 2 (المهابهارانا) عندما يتناوله بيئر بروك وبقدمه مسرحيا؛ يسمى 
إبداعا عالميا؟ لماذا عندما نعود نحن العرب .. إلى الحلاج نمنع من ذلك؛ وعددما يتناوله 
ماسينيون يكون رؤية عالمية؟ لماذا حين نتناول «على بابا؛ يصبح تراثا وفولكلوراً؛ وعندما 
تتناوله السيدما العالمية يصبح إبداعاً عالميا؟ لماذا هذه الحساسية من الإعلان عن الذات؟ 
نحن عرب؛ هذه حفيقة؛ ومن الكذب أن أقول إننى إيطالى أو رومانى أر روسى ... إلخ. 
لذلك؛ فال وول سويدكا إن الدمر الأفريفى اكتشف «نمربته؛ ؛ هذا الدمر الذى اعتقد فى 
وقت ما أنه فيل أو فأر؛ لأنه ليس سهلاً أن يعرف الدمر أنه نمر وأن يعرف العربى أنه عربى؛ 
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تلك حدوده وليسث امثياراً؛ ولكنه تميز حضارى أنطولوجى جمالى!. وذلك لابشفص مه 
شيعا على مستوى الإبداعات أو المعطياث الأخرى. 
عز الدين المدنى: : 
عددى بعض التساؤلات؛ وأحب أن أجيب ؛ سوسيولوجيا؛ عن أسكلة جابر عصفور حول 
فضايا التجريب. لقد اهتممت بالمسرح بعد اهتمامى بعلوم وأشياء أخرى؛ لأن عندى أملا 
فى أن يككون المسرح هو لمجال المعرفى الفاعل فى الثقافة العربية؛ فهو ليس مثل مجالات 
معرفية أخرى؛ لأنه مجال معرفى وفنى أفيد منه وأسعى خلال إلى بناء «مسكن معرفي» . 
عربى. هذا طموحى؛ لا أعرف هل سيخيب أو سبصدق ظنى فى آخخر مسيرنى | لكنى 
أناضل فى سبيل ذلك. من المؤسف أن تأخحل فضية التجربب طور الكليشيه أقول؛ فى يومنا 
هذا؛ قد هضم العالم العربى سوسيولوجيا جانبا كبيراً جدا من الحركات والعقنيات 
والمإلفات والأفكار حول المسرح. صار التجربب تساؤلا كبيراً جدا رقاسماً مشت رکا بین عدد 
كبير من المسرحيبن العرب؛ وحزمة مجمع كثيرا من الاختصاصات. وعوض عن أن نباعد 
ببن الفنائين: كما هو الحال وكما نسمع فى يومنا هذاء كان بالإمكان أن يكم البحث 
والتحليل بما يقرب بسن الفنائين ذرى الاختصاص فى هذه الحزمة من الاختصاصات 
والعوجهات «والتمشيات؛ . صحيح أن هذه التوجهات لم رقع إلى مسدوى الحركات 
الفنية القوبة ومازالت هشة: أو لم ثر الدور إلا فى يومنا هذاء إلا أنه لايجب التركيز على 
القول بأن جريب فلان ليس كتجريب فلان. فالقضية؛ إذن؛ هى: ما القراسم المشثركة الى 
جمع الفنائين لتصبح حصيلة وإيراداً وإضافة إلى الجيل القادم؟ 
المرحلة التاربخية التى يعيشها العرب الآن فى حاجة إلى التجربب بصفة عامة بعد 
تكديس التقليدات. فى النلائينيات كانوا يلجأون إلى الاقتباس؛ فى الببليوجرافيا المصرية أو 
التونسية هناك المدات من الاقتباسات وفليل من الترجمات الجيدة وقليل جداً من النصرص 
المؤلفة» وكثير من النسخ م المسرح الأورربى. كما أن العالم العربى » ليمرم بالتجريب» فى 
حاجة أيضا إلى شخصيات فنية؛ يعبر بها سوسيولوجيا من خلال هذه الحزمة من الا تججاهات 
والعمشيات. هى أزمة بالفعل. وكما يقول كثير من المفكرين» لانوجد لقافة دون أزمة. وهذا 
شئ صحيح تماماً. وهذا الغلبان الفكرى والفنى القائم أمر إيجابى جداً وليس تضخما 
كلاميا أو فكريا. 
طرح عصام السيد قضية الجمهور. الجمهور تربى على فلسفة ورؤية وعلوم اجتماعية 
تفليدية؛ تجاوزها الزمن؛ دست فى النصوص التعليمية؛ بيدما نريد نحن أن نبنى هذا 
الجمهور. كيف ؟ بالمسرح. لأنه لا وجود لمسرح حقيقى لابعكس - بشدة وتتوع كبير- 
الوائع الفكرى الفلسفى. يجب أن نخلق هذا المسرح بأن نصور الإنسان العربى الآن بجميع 
موائعه؛ بجميع أطوافه؛ بتعميق مرجعيته ونظرنه إلى أى شئ - وليس بأن نحذف قوميئه 
وعربيته كى بصير اميا و بأن نربى الطفل على رؤية أخرى ديناميكية» أن نغطى بثقافتنا 
الناشكة الثى لم ننطق فكربا بعد إلا فليلا وفى أجزاء محدودة. وكل من مجلة ١فصول!‏ 
ومجلة (الفكره القديمة فى تونس ومجلة الآداب» شاهد على ذلك. 
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أنا - والله - إن حاب أملى فى مجال المسرح سأدخل مجال الفلسفة أو أى ميدان آخخر 
بكل أسف. هناك صراع بينى وبين المخرج!؛ فأنا أخدفه خنقا؛ أقول له: أعطنى ركيب 
الشخصية عند موليير؛ مثلا؛ أو كما (فى اننظار جودر)؛ وهى مسرحية فى مخليل جون بببر 
سيرو- ذات مرجعية يونانية أساساً مع ثقافة فروبد وثقافة الواقع... إلخ. هذه الثقافات خلقت 
«جودوه و أنا لاأعلن شيداء بل أرى عروضا تقدم مهزلة فكرية واستلابا؛ بالمعنى 
الإبديولوجى وبالمعنى البحث. 

قضية الخصومة مع النقد ليست قضية شخصية؛ هى قضية (فكر؛. أنا لابعجبنى كثير 
من العروض الثى لاتنطوى على ١فكر؛‏ حتى لو كانت تقنيائها عالية. إذا لم يكن فى 
العرض أسكلة محرجة عربيا وإنسانيا» فإننى أرى أنها لاتصلح لشئ. أنساءل دائما مع كل 
عرض أين الروح والفكر؟ أين الأسكلة الحرقة؟ 


أرى أن الإشكالات الأساسية قد طرحت خلال هله الندوة. وكى نتحاور؛ أربد أن أعلق 
على بعض مائيل. يبدو أننى فهمت خطأ حين تحدنث عن المصطلح! أنا لا أربد أن أضع 
حدوداً لكل مسرحى ليجرب على أساسها؛ وإنما أريد أن أضع حدودا لما نسميه التجريب 
بالعلاقة بالمسرح السائد. وأعتقد أنه دون وضع حدود لهذا الموضوع لانستطيع أن جرب. 

الزميل عبد الكريم برشيد تخدث عن مستوبين للتجريب وقال إن شكسبير كان مجرييياً. 
ويمكن لنا أن تقبل هذا الأمر أو أن نختلف معه تاربخيا من زاوية أن كثيرين من المنظرين 
الأوروبيين يضعون التجربب مع بدابة الحدالة فى أوروبا. لكن هذا ليس مهما بالنسبة إلى» 
فهناك فى الحقبقة مسئوبان تحدث الزميل برشيد عن أحدهماء كما فهمث: مستوى 
التجربب بوصفه جزءا لابتجزأ من كل إبداع؛ طبعا حين يكون الإبداع إبداعاً. هذا 
العنصر (التجريب / الإبداع) يمكن أن يوجد أو لابوجد فى كل عمل مسرحى؛ ويمكن 
أن نبحثه فى مجموع المنتوج المسرحى الذى يقدم فى مرحلة معينة أو فى مراحل مختلفة 
ومتبايئة؛ ونضع أصابعنا على التجريب فى هذه المرحلة أو تلك؛ من خلال الكم المتراكم 
للعملية الإبداعية. 

التجريب الذى أود أن أضع له حدودا يختلف عن هذا السابق. فقد ثم الحديث عن 
معملية التجريب خلال الندواث التى لخدثنا فيها عن إشكالات التجريب. هذه المعملية لم 
تتضح صورتها بعد أمام المنتدين وأمام المسرحيين العرب؛ وهذا بالتحديد ما أردت أن أضع 


له حدوداً. وأنطلق فى هذا الأمر من سؤال: لمن يتوجه المسرح التجرييى ؟ حتى نحدد ماهية 


الجمهور الى تحدث عنها عز الدين المدنى ؛ لأننا نتحدث عن الجمهور كأنه حيوان خرافى؛ 
تعرفه جميعا ولكن كل منا يتصد به ما لا بقصده الآخر. من هناء علينا أن نحدد أولا ماذا 
تقصد بالجمهور! هل هناك جمهور واحد للمسرح؛ أم أن لكل مسرح جمهوره ولكل 
جمهور مسرحه؟ إدراك هذا الأمر مهم جد كى نعرف لاذا جرب وكيف مجرب ولمن 


نجرب. لذلك؛ أطالب بوضع دراسات سوسيولوجية عن نركيب الجمهور وحاجانه فى 
العالم العربى! يجب أن نطرح على هذا الج.مهور تساؤلاً؛ لماذا يدخيل المسرح؟ ليس إلى 
مسرح معين أو نمط معين من المسرح رإنما إلى أنماط مختلفة من المسرح. سوف أسهب 
بعض الشى كى أوضح رؤيتى: قرأت إحصائبة للمخرج جلال الشرقارى فى ندرة عن 
المسرح والجمهورء عفدت بالكوبت عام 1۹۸۸. قدم فى هذه الإحصائية تكوين نوع 
الجمهور الذى برناد مسرحه. ينضح مها أن 1۷١‏ من الجمهور بأنى إلى مسرحه ليضحك؛ 
و79 تقرييا؛ كما أذكرء يأتى ليتفرج على الممثل النجم أو النجمة؛ كان النجم فى تلك 
الفئرة كما قال جلال الشرقارى عادل إمام؛ وكانت النجمة سهبر البابلى. ومن يأتى من 
أجل فضية «ندخل العقل؛؛ حسب تعبير الشرقاوى؛ لم يكن أكثر من ۲ أو 4 1. ولم بحظ 
المؤلف إلا ب 17 ولم يحظ الظرج إلا ب 4 ! من اهتمام الجمهور. وتركيب هذا الجمهور 
كالتالى؛ 1٠١‏ من سكان الأحياء الراقية» ٠١‏ من سكان الأحياء الشعبية؛ الباقى من 
الإخبوة العرب. إنها إحصائية خطيرة؛ وكل حديث فى هذا الإطار عن المسرح بوصفه مرا 
ثقافيا لاجدوى منه؛ لأن المسرح فى هذه الحالة مرفق سياحى وليس مرفقا لقافيا. لذلك 
أرى أن التجربب: کی بكون جربباء لايمكن إلا أن يتخذ موقفا من هذا النوع من المسرح 
ومن الخاطب الذى يتوجه إليه هذا المسرح. هذا أمر مهم جداء لأنداء مثلا؛ فة من ففات 
الجمهور: ولنا احتباجاننا أيضاء وينبغى أن يعترف بنا ضمن الجمهور عموماً؛ رنحن 
«مخاطب» المسرح التجريبى. لذلك خدلث عن ضرورة الاختراقات العمودية:؛ وليس عن 
الانساع الأففى للتجريب. 


جابر عصفور؛ | 

أعتقد أننا جميعا نعرن أن الإحصاءات هله مسألة خاقعة؛ لأننا يمكن أن نقوم 
بإاحصاء فى مسرح والهناجرا » وسوف تنتهى إلى نائج مختلفة تماماً؛ فسوف يكرن 1/٠‏ 
من الجمهور يأنون للمتعة المقلية تعرف تارب جديدة؛ وسيكون أكثر من 1٠١‏ على 
الأثل من الشباب المتعلم؛ وربما أفل من واححد فى الألف من الإخخوة العرب الذين يدخلون 
مسرح جلال الشرفاوى أو (حزمنى يابابا) لسمير العصفورى. ولذلك ؛ أنصورأن البدابة الئى 
تفضلت بطرحهاء وهى أن الجمهور ليس كيانا واحداً» بداية جميلة جداًء ولابد أن تترنئب 
عليها نتيجة أخرى؛ هى أنه ينبغى أن يعرف هذا الجمهرر وأن يصدف وتختبر شرائحه 
رطوائفه وأبعاده وعلاقاته؛ لرضع مجموعة من الأسس الوسيولوجية الراسخة ومجموعة من 
الأهداف الواضحة للتجريب.. 

المؤكد إلى حد كبير - على سبيل المال - أن الجمهور الذى يشاهد عروض التجريب 
الآن يخلو من أى منتم إلى الجماعات الإسلامية؛ لأنهم؛ ببساطة: يرون هذا التجريب 
كفراً. مثلا؛ مثلت مرة وزارة الثقافة فى مجلس الشعب؛ وفوجفت بأستاذ جامعى - ليس 
هين المكائة ‏ ومسؤول عن العمل الثقافى يهاجم التجريب بعنف لأنه يرى فيه خخروجا عن 
العفيدة الدينية. إذنء؛ البداية سليمة؛ وهى أن الجمهور ليس كثلة واحدة وينبغى أن ندرس 
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شرائح هذا الجمهور؛ وألا ننصور أن شريحة بعينها فى مسرح معين هى الحكم؛ لأن وضع 
مقولة الجمهور على أساس اجتماعى سليم يعصمنا من التعميم المجرد. ويشدنا هذا فى 
الوفث نفسه إلى قضية أخرى أثيرت اليوم حين قال محمد عبازة إن المسرح يتحدث اللغة 
اليوئائية؛ برهم أن المسرح الذى نشاهده فى هذه الدورة للمهرجان يتحدث اليابانية ولغاث 
مشرفية كثيرة. 

أهم من هذاء أذكركم بما أشرتم إليه من أن أسكلة التجربب أسئلة ناربخية. وأظن أن 
هذه القضية بالغة الأهمية؛ رببغى أن ترك عليها فى هذه الندرة, 

أفق مع عز الدين المدنى تماما على أنه قد يشاهد مجربة مسرحية ذات ثقنية عالية جداء 
لكن الفكر المطروح فيها لابؤرفه ولابحركه: لأن هذا النوع من التجارب يطرح أسئلة 
لاتدماس ولاتتفاعل مع الأسئلة التى تؤرق عز الدين المدئى. لأن عر الدين المدنى فى ترنس 
تؤرفه أسكلة, كما تؤرقنى هنا فى مصر أسئلة؛ وربما كما تؤرق المسرحى فى الهدد أسئلة؛ 
هى أسكلة التخلف؛ باخختصار. هل هذه الأسكلة الخاصة بالتخلف؛ بكل ماندل عليه كلمة 
«تخلف؛ من معان؛ مطروحة؟ وماهى ؟ أظن أننا لوجعلنا لأطروحاننا بعدا تاربخياً واجتماعيا 
سوف ننجه وجهة أكثر التحاماً بالراقع وأكثر مجريية. 


هدای وصفى: 

أرى أن نتناول التجربب بوصفه مفهوما يختبر على إنتاج مسرحى؛ لأن بربخت» مثلاء 
كان يعتبر سترندبرج وتشيخوف مجريسيين. وكما فال عادل فرشولى؛ فإن هناك مسرحا 
للجميع بيدما التجارب تقوم بها شريحة من الفنانين. لذاء يستحسن أن نرى فى التجربب 
مفهرما أولاً. 

وبخصوص علافة المسرح العربى بالتيارات الغربية » فإننا إذا عدا إلى الخلف قليلا سنجد 
أن «التراجيكوميدى؛ و ١الدراما‏ التسجيلية) وغيرها قد دخيلت فى نسيج أعمالنا؛ وأصبحت 
ملكا لناء فقدمئا الدراما التسجيلية فى (النار والزيئون) » مثلا. 


عادل قرشولی: 

بالنسبة إلى تعليق جابر عصفور؛ هذا بالضبط ما أردث أن أقوله عندما خدثت عن نلك 
الإحصالية؛ أردت أن أفول إن هذا الجمهور بالذات ليس الجمهور الأوحد للمسرح؛ وإن 
المسرح التجريبى؛ كى يكون جريبياً؛ عليه أن يئوجه إلى مخاطب مغاير للمخاطب الوارد فى 
الإحصائية؛ لأن جلال الشرقاوى فى هذا الذى طرحه أعطانا تركيبا للمتلفى الذى يأتى 
فعلا إلى مسرحه (عملية سوسيولوجية) ؛ وانطلق فى مشروعه المسرحى إلى مخاطب هو هذا 
المتلقى. وما قصدته هو أن التجريى ينطلق إلى مخاطب مغابر؛ ومن هنا تكمن مشروعية 
تقديم جربة فى مسرح «الهناجر؛ إلى متفرج وإلى ملق وإلى مخاطب مختلف كليا 
وبدرجة أساسية عن ذاك المتلقى . 





جابر مصفرر: 
أربد أن أوضح موقفى؛ أنا أحثرم العجربب الذى يتم فى «مركر الهداجر للفدرن؛؛ 
وأحترم مهرجان القاهرة للمسرح اله جداً. لكن أضيف جملة واحدة! أفول؛ إن هذا 
لابكفى! وأرى أن التجربب فى معناه الأصلى هر أن تخطم القاعدة العرفية والمسلمة 
القائمة؛ أن تخطم الثباث والسكون رتؤكد معنى الحركة والنسبية؛ أن تستبدل باليقين الشك 
وبالتصديق السؤال. هذا المنطلق المعرفى للتجريب ينبغى أن يتعامد مباشرة على همومك 
الحياتية الوجودية الفعلية. مئلا؛ سأحترم عصام السيد؛ بوصفه مخرجاء عندما يحاول تقديم 
نماذج جريبية عامية؛ لكن احترامى له سيئزايد إلى أبعد حد عندما يجرب ليصل إلى صيغة 
ما - لا أعرف ماهى ‏ معله يقترب من مممعات المتحين فى الجامعة حيث بمكن أن 
بقدم؛ وسط هذه التجمعات؛ عرضا حواري إشكالياً... إلخ؛ بالضبط كما كنا فى الستينيات 
نحثرم ا حاولات التجريبية التى كانت تخرج إلى القرى وتحاول أن تقيم «مسرح الفلاحين؟. 
فالتجريب ليس مجرد أفق عالمى محصورر فى منطقة من مناطق العالم؛ وإنما هر بالدرجة 
الأولى مجموعة من الأسئلة؛ يطرحها واقع إشكالى يعيش فيه الفنان المجرب. 
هدى وصفى: 
طرحيث الآن وجهتا نظر حول حقل التجريب ؛ الأولى تراه معمليا والفانية تراه 
سوسيولوجيا فبأيهما بهتم فأيهما تهتم المرب المسرحى العربى؟ 
جابر عصفرر: 
بالاثنين معا. 
عر الدين المدني ؛ 
التجريب العربى ليس له أية علاقة بالتجربب الأورربى والغربى . هناك قطيعة معرفية 
جذرية؛ قوبة جداً؛ بيننا وبين الغرب. على الأقل؛ هذا ما وقع فى المغرب العربى ١‏ فى تونس ؛ 
وقلبلا فى الجزائر وفى المغرب الأفصى. وسأدخذ مابقدمه الطيب الصديفى فى نونس 
نموذجا. فمسرحية (سيدى عبد الرحمن الغجذوب) مغلا شكلا ومضمونا وأزياء وعرضا 
رحوارا وعلى جميع الأصعدة؛ ليس لها أية علاقة مرجعية بالغرب إلا فى جوهر المسرح 
فط . والمسرح ليس إنئاجا للطماطم المعلبة؛ وإنما هو عمل سنرات تؤنى أكلها فيحدث 
نضج مسرحى؛ وسنواث أخرى لايكشمل فيها النضج. لكنى أقول وأركد أن هناك قطبعة 
معرفية كبيرة جداً. 
محمد قبازة: 
صحيح أن الدراسة السوسيولوجية للمتفرج مهمة جداً كى جيب عن السؤال الخاص 
بالتجريب وبالمسرح بصفة عامة: هن پتوجه المسرح؟ لکن؛ بخصوص إحصائية جلال 
الشرقاوى؛ كم مسرح فى مصر من نوع مسرح الهناجر؟ واحد. وكم من لوح مسرح 
جلال الشرقاوى؟ ربما 14١‏ أو أكشر. أى أن الشريحة الثى تذهب إلى مسرح جلال 
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الشرقاوى متكررة حوالى تسعين مرة؛ ومسرح الهناجر وحيد. وهذا معناه أن نوع مسرح 
جلال الشرقاوى ليس هو الوخيد؛ وإنما هو السائد. 
عبد الرحمن بن زيدان؛ 
ربما نكون قد وصلنا الآن إلى مرحلة التركيز على وظيفة المسرح ورظيفة التجريب» 
ونسينا شيئا أساسياً وهو البنبة الثى تقدم إلينا هذه الوظيفة؛ أى البنية المسرحية التى تقوم 
بمهمة التألير على المتلقى العربى أو بتناول مواضيع عربية لتقديمها إلى هذا المتلقى للتألير 
فيه. أربد أن أرجع إلى هذه المساألة وأقدم نظرة تخضع لكرونولرجية 200010816 نطور 
الأحداث الثى مر بها المسرح العربى وكيف وصل إلى ماهو عليه الآنء نخصوصا أن عصام 
السيد أعاد طرح السؤال الدى طرحته فى البداية. كيف بدأ التجريب؛ ولماذا؟ 
مئذ بداية المسرح العربى إلى الآن هناك مسألة أساسية ظلت مثارة؛ وهى محاولة جئيس 
المسرح فى الثقافة العربية. كان الشعر هو الجدس الأدبى السائد فى الثقافة العربية؛ وبعد 
تصادمنا مع الحضارة الغربية؛ ظهرت الرواية وظهر المسرح» ومن هذه النقطة بدأت محاولات 
تأصيل الشكل المسرحى فى الثقافة العربية. إلا أن هذا المسرح لم بدخحل إلى المسرح إلا من 
باب الأدب؛ لم يدخخل من باب الإخراج والتجريب على الإخراج. يتضح ذلك عندما نعيد 
قرادة كل النصوص المسرحية منل البداية ححتى مرحلة صلاح عبد الصبور؛ لأئنا سنجد أنها 
نصوص أدبية خالصة ليس فيها إرشادات مسرحية؛ ليس فيها مايسميه أرسطو 6ذلهءقة10ك؛ 
وليس فيها أية إرهاصات لرؤية [خراجية. من هنا نكتشف أنها كانت مكثوبة للأدب ولم 
نكن مكتوبة للعرض المسرحى. ويكفى أن نفارن بين ممارستين إبداعيئين ليعضح الأمر؛ 
الأولى للشاعر أحمد شوفى وكيف أنه قرب الشعر من المسرح وما النتائج التى توصل إلبها. 
والثانية لصلاح عبد الصبور الذى استطاع جاور البنية التفليدية للشعر العربى ؛ وجاوزر البئية 
التقليدية للمسرح؛ وزاوج بينهما لخلق مسرح عربى جديد. هذا النوع من محاولة الانزباح 
عن المسرح القائم هو الذى أعطانا؛ داخل النصوص المسرحية التى جاءت بعد صلاح عبد 
الصبور؛ مايمكن أن نسمیه ۲۳6۲1۸۸81148 بمعلی أن هناك نصوصا مسرححية تقوم بالتنظبر 
للمسرح وللإخراج من داخل العملية المسرحية» من داخل النصوص. ) 
هدى وصفى: 
لو اطلعنا على النصوص المسرحية بغرض رصد بداية دخول المسرح الغربى فى الثقافة 
المربية؛ نظرئاء مشلا إلى (البخيل) لارون النقاش؛ أو إلى أعمال عشمان جلال؛ سسجد 
إرشادات مسرحية بهذه الأعمال المترجمة أو المقتبسة؛ كما كانت فى النص الأجنبى. 
عادل فرشولى 
لی اعتراض جوهری وأساسی؛ الملاحظات المسرحبة لاعلاقة لها بالعرض المسرحى | 
فهناك كتاب كبار مثل هابئر مولار لايضعون أى إبضاحات أو إرشادات إخراجية ليتركوا 
للمخرج مهمة حربة كتابة النص إخراجيا من جديد. 


Lk‏ م 


عبد الرحمن بن زبدان؛ 
أكمل أطروحتى : إذن؛ غابث الإرشادات المسرحية من أغلب النصوص المسرحية العربية؛ 
وإن وجدث فهى لاتتكلم إلا عن الشخصيات وبعض الملامح الإلحراجية المتعلقة بحركة 
الممثلين؛ وليس فيما بخص رصف الفضاء المسرحى أو وصف الجزئيات التى يرظفها اللفرج 
فى إخراجه. بعد هذا النوع من الكتابة؛ ححدئث نقلة لما بسميه إيكوبى «ثثل الأب ؛ 
فالمسرح العربى الآن بمارس قعل الأب؛ أى موت المؤلف رالدحول إلى زمن العرض فى 
غياب اللغة؛ فى غياب النص الدرامى. فعندما نراجم مهرجان القاهرة الدولى للمسرح 
التجريى بكل دورائه» مد أن غلب العروض المسرحية يفثل الكلمة وبربد أن يعرضها 
بالمستوى المرئى فقط. وهذا الملمح هر أحد الإشكالات الئى دخل إليها المسرح العربى؛ وهو 
أحد الإشكالات الئى نبحث من خلالها العلاقة السليمة أر غير السليمة بين التجربة 
المسرحية العربية وهذا الجمهور المبحوث عنه؛ أو القائم. 
نبفى مسألة أساسية وهى أن أسئلة التجريب هى طبعا أسئلة ناربخية. وكما سأل جابر 
عصفرر: أبن الأسس التى مجمل من التجريب شمرييا؟ هل وصلنا إلى مرحلة الحصول على 
مجموعة من المكونات الثى يمكن من خلالها أن نقول إن المسرح العربى وصل إلى هذا 
المستوى أو ذاك ؟ فعندما نتحدث عن (أدبية؛ الأدب؛ فإننا نذكر الصفات التى ممعل الأدب 
أدباً. فهل وصلنا إلى مرحلة (التجريبية»؛ بمعنى مجموعة الخصرصيات التى جمعل التجربة 
المسرحية العربية متوفرة على أسسها وعلى رؤيتهاء وعلى كل الإمكانات التى معلها جمرب 
مسرحية؛ حتى تخلق هله العلاقة مع المتلقى العربى ؟ وهل استطاعت هذه التجرييية أن 
تقدم أطروحتها ورؤيتها للعالم؟ 
عصام السيد: | 
فيما يخص التجريب ومسألة المفهوم والمصطلح؛ أعتقد أن التحديد لايأنى فى البداية 
وإنما يأنى التجربب أولا لم يأتى بعده المفهوم. فأنا أنناول أعمال عز الدين المدئى؛ سعد 
الله وئوس» يوسض إدريس وأفول: هذا هو التجريب العربى. لكنى لا أستطيع أن ألتجاهل 
أعمالهم: بداية؛ وأفول: يجب أن يكون التجريب كذا وكذا. 
النقطة الثانية؛ مسألة الجمهرر. أنا لا أقصد طبعا أنه ينبغى على التجريب أن يئجه إلى 
جمهور بهذا الانساع الشديدء فمن الممروف أن هناك طبقات» وكل طبقة تفرز ثقافتها؛ 
وبالتالى لايمكن أن تكون هناك ثقافة واحدة وإنما هناك دالما ثفافات متعددة ومسارح 
متنوعة. إنما أقول إنه عندما يبقى التجريب فى برج غاجى؛ فهذا إشكال؛ لأن التجريب هر 
بالفطع ثورة على السائد. لذلك؛ فإن المسرحى لايجرب فجأة ودون داع» وإنما بدافع من 
هم, هذا الهم سواء كان اجتماعيا أو افتصاديا أر سياسياء هو الذى يجعله يثور على السائد 
ويجرب كى يصل إلى فهرم أو إلى حل لمشكلة؛ أو يطرح هذه المشكلة على الناس. 
وبالعالی ؛ فوجود هذا الهم بؤثر سوسيولوجيا فی الكيفية الى یخاطب بها المبدع جمهرره؛ 
وفيما يخاطبه به. 





عادل فرشولى؛ 

طرحت على بعض النسازلات؛ لذلك أحببت أن أطل على موضوع التجريب من 
خلال اللخاطب وليس من خلال المتلقى. لهذا السبب بالذات وللأسباب الئى ذكرت» لابد 
لى أن أفرق بين مفهوم المتلقى ومفهوم الخاطب: لأنه يحدث أحيانا اندماج بين الاثنين؛ 
ولكن المصطلحين مختلفان كما أنهمهما. المتلفى هو العنصر السوسيولوجى الحدد الذى 
يؤم العرض المسرحى ‏ والذى بمكن أن نقدم له استبيانات ونبحفه سوسيولوجيا. أما الخاطب 
فهو جزء سيكولوجى من العملية الإبداعية نفسها؛ أى أن المخاطب كائن فى ذهن الفنان» 
فى سيكولوجيته وذاته؛ سواء كان هذا الفبان كانبا أو مخرجا أو موسيقيا أو غير ذلك. 
وبالثالى يصح القول بأنك لالججرب فجأة ودرن داع وإنما بدافع من هم. ولككن التسساؤل 
الأهم الذى أود أن أطرحه: هل يمككن أن جرب على الجمهرر الذى ذكر تركيبه فى 
إحصائية جلال الشرفارى؟ إذا أجبنا بالدفى فينبغى أن تتساءل: إلى أى مخاطب نتوجه. 
سنتوجه؛ إذن؛ إلى مخاطب مغاير لذلك الغخاطب الحكوم بالنجاح الجماهيرى! أى بنجاح 
إبراد شباك لتذاكر. وعندما يطرح المشروع الثقافى العام هذا الإشكال ‏ إشكال الجمهور 
من هله الزاوبة! زاوية جاح شباك التذاكر ‏ لايمكن أن يخلق مشروعا ثقافيا عربيا متقدما 
فى اعتفادى. لذلك؛ أعيد طرح ماذكره الزملاء من أن المؤسسات المسرحية ينبغى أن تفهم 
النجريب على أنه إثراء للمشروع الثقافى العام؛ وليس بوصفه نوجها كميا للجمهور. 


عر الدين المدنى: 
أن بظل مجرب شهرا أو شهرين؛ سنة يدمرن من أجل الوصول إلى صيغة مجريبية؛ أمر 
لاخعلاف عليه. لكن دور المؤسسات ورصد الميزائيات من أجل التجريب مهم جدا فى وتنا 
الحالى؛ لذلك فحن نساند مهرجان المسرح التجريبى فى الفاهرة لأنه استشمار اقتصادى 
طويل المدى» مثله مثل شجرة الزيعون؛ نعطى زبئونها وزبتها بعد سنوات. كذلك الأمر فى 
نونس ؛ فقد أسس عر الدين قنون مؤسسة الحمراء الخاصة التى تقوم بدوراث لدريبية فى 
المسرح ونواصل العمل برغم مالجد من صعوبة فى التمويل. هذه الإجراءات التجريبية مهمة 
جدأ» لذا أبارك مركز الهناجر للفنون بوصفه مؤسسة جريية تعمل من أجل بحث المسرح 
بصفة عامة. 
عصام السيد: 
لى خفظ صغير: النجريب ليس ضد الجماهيرية؛ بدليل أنه فى موسم 1" / ١4514‏ 
قدم المسرح القومى للمرة الأولى عرض (الفرافير) ليوسف إدريس من إخراج كرم مطاوع؛ 
وكان من أجح عروض المسرح القومى؛ وظل هذا العرض بعاد كلما قلت إيرادات المسرح 
القومى. وهذه حقيقة مثبئة بالأرقام . 





ندرة المسرح والتجريب 


هدى وصفى ؛ 
ماذا تعود إلى عام 14777 فى حين لفى عرضا (محاكمة الكاهن) إخراج نور الشريف 
و (شباك أوفيليا) إخخراج جواد الأسدى إقبالا كبيرا على مسرح الهئاجر؟ بالإضافة إلى 
للالين مقالا نقدياً عن (شباك أوفيليا)؛ وأكثر من عشر مقالات عن (محاكمة الكاهن). 
رأظن أن أية ورش لم نفجر نتائج مثل هذا الكم من النقد من قبل. وكيف يقال إنه لايوجد 
مكان يستقيل مخرجا ليجرب مدة طويلة؛ بالرغم من رجرد ذلك بالفعل على مسرح 
الهناجر؛ فقد جاوز البعض الميرانية المرصودة؛ لكنهم استمروا لتأخحل تدربيات الورشة حقها 
فی النضوج؛ وبخرج الفعل المسرحى المأمرل , 
جابر عصفرر: 
واضح أننا نتكلم عن نوعين من الجمهور: نوع أقرب إلى الدخبة وهو الموجود فى 
الهداجر؛ فمهما وصفنا جمهرر الهناجر بالانساع؛ فسيظل فى دائرة نخبوية. وهناك نوع 
حر من الجمهور الأقرب إلى الثقافة العامة. هذا النوع الأخير هو الدمط السائد؛ وإذا قمنا 
بإحصائيات الآن سنجد أن هذا الدمط هو الذى يمثل الأزمة. فى تقديرى أن القضية ليست 
فى التعامل مع جمهور النخبة؛ قدم له الإنتاج الجيد ستجده فى أبهى صوره على مستوى 
الحضور. لكن؛ ماذا نفعل مع القطاعات الأخرى من الجمهور الثى إما أن يجتذبها مسرح 
الكباربه السهاحى الترفيهى؛ أو أنها لانقبل على المسرح بشكل أو بأخخر: تجمعات الطلاب 
فی الجامعات؛ الشباب فى الساحات؛ ججمعات مختلفة فى الفرى. كيف نصل إليها؟ هل 
برتبط التجريب بنخبة معينة ولاينوجه إلى هذا النوع من الجمهور؟ أم أنه أكثر انساعا فى 
توجهه؟ هداك أهمية لطرح هذا النوع من الأسئلة, والمقارئة بين النصوص المسرحية جميلة 
رمفيدة؛ كما أشار عصام السيد إلى الستينيات؛ فى عام ١577‏ جرب توفيق الحكيم على 
نص شعبى فى (ياطالع الشجرة)؛ فى ١4714‏ جرب يوسف إدريس فى (الغرافير) ؛ مانوع 
الجمهرر الذى توجه إلى (ياطالع الشجرة) ؟ ومانوع الجمهور الذى لايزال بتوجه إلى 
(الفرافير) ؟ أظن أن مسألة الجمهور هذه هى التى ختاج إلى تركيز. 
عبد الكريم برشيد: 
بالنسبة إلى؛ لانستقيم العلانة بين التجريب والجماهيرية؛ المسرح التجريى لايبحث 
إطلاقا عن الجماهيربة هى ليست مشكاثه. فعندما شئم ألفريد جارى الجمهور وصعد 
بكل القاذورات على المسرح كان يعرف أنه سي قذف, وعددما قدم أونيسسكو (المغنية 
الصلماء)؛ لم يكن بصل أحد إلى مسرحه؛ وكان المسرح يلعزم برد مبلغ الدخمول إلى 
الجمهور. كيف نوفق؛ إذن؛ ببن أننا نريد أن نفدم مسرحا شعبيا جماهيرياً؛ ونقدم؛ فى 
الوفت نفسه؛ مسرحا معمليا يدور فى إطار مغلق. نحن نعرف أن الاختبارات العلمية هى 
نخسوبة بالضرورة؛ فعندما يدخل أى عالم مختبره لايدخخل الشعب معه. ولكن الندائج 
الناجحة هى التى تصبح شعبية بالضرورة؛ فمسرح أوئيسكو الآن مسرح شعبى تقليدى؛ 
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ا عبازة: 


ومسرح بيكبت كذلك» بعد أن حتفا النجاح . لذاء فالجماهيرية مطلب بی بعد الإبداع 
الحق؛ والتركيز على ممارسة التجربب مع سبق الإصرار والترصد لايمكن أن يعطى جريا 
حقيقيا؛ لأنى أرى أن التجريب الحق هر الإبداع الحق؛ كل إبداع صادق وحفيقى 
رشفاف وماكزم بقضايا وجماليات الجمهور وطريقة عيشه وطريقة تفرجه؛ والقبض على 
الراهن بكل مكونائه الجمالية والمعرفسية هو الدى بمكن أن يعطى الإبداع الحق؛ 
«الهابسج» كان الفبض على الراهن فى ذلك الوقت؛ وهو حرب فيتنام. وبالنسبة إلى 
المسرحية اليابائية» فكأنها تسئعيد حدث إلفاء القبلة الذربة على هيروشيما وناجازاكى 
بالفبضش على الححدث » على الفضايا؛ بأدوات ومفردات جمالية جديدة ومتجددة. 

' أما عن قضية المؤسسات؛ ففد أسس آرئو مسرح الفربد جارى وأسست أريان منوشكين 
مسرح الشمس» وأسس جروتوفسكى مختثبره؛ لايمكن أن نتصور التجريب خارج إطار 
مختبرات؛ إطار مؤسسات. ونحن نعمل هكذا فى المطلق؛ نمارس مجريبا نظريا بغير 
مختبرات؛ بغير فريق العمل. لذلك أقول وأكرر إن أكثر مجاربنا المسرحية فى الوطن العربى 
تقوم أساساً على وجود مخرج أو دينامو معين هو الذى يقود الجماعة؛ ولكن لارجود لفريق 
العمل المؤمن الث والاجتهاد رالکشف. وعن الجمهور؛ دائما ما نتحدث عن جمهور 
واححدء والواقع أنه ليس هناك جمهور واحد موحد؛ لكن هناك جماهير؛ هناك ججمهور كرة 
القدم؛ وهناك جمهور هذا المسرح أو ذاك. وبالتالى إما أن نكون مجريبيين ونعى أن التجريب 
يعنى المغامرة» وبالتالى يعنى المقامرة؛ إما أن نربح أو نخسرء وكل التجريبيين كانوا مغامرين 
ومقامرين» وإما أن نتبنى مسرحاً جماهيربا يقوم على اتباع الاسثمارات والاستبيانات لتقديم 
مايريده الجمهور» وأن خضع للشباك وسلطة من يدفع , 


عفوا جابر عصفوره أنا قلث إن المسرح يوثائى وإن كان قد تكلم لغات عدة؛ تكلم 
الإتجليزية مع شكسبير والفرنسية مع مولییر و راسین ركورنى وغيرهم؛ ولابأس أن يتكلم 
العربية. بالنسبة إلى علاقة التجريب بالجمهور يبدو لى أن كل عملية إبداعية تخلق 
جمهورها. وأنئم أدرى الناس بذلك؛ فعندما سكل أبو تمام؛ اذا لانقول مايفهم؟ أجاب؛ 
لماذا لانفهمون مايقال؟ فالقضية قديمة عندنا. وهناك فعلا عملية إبداعية تتوجه إلى النخبة 
وتخلق جمهورها من النخبة؛ فى نوئس جرب فاضل الجعيبى فى مسرحية (عرب» فى 
المسرح الجديد؛ وحازت جمهورا عربضا من المنقفين واستمر عرضها مدة شهر كامل. 
وكذلك الأمر بالنسبة إلى عز الدين قنوث فى فرقة المسرح العضوى؛ كذلك بالنسبة إلى 
فرقة جرسلة. لكن ليس بالضرورة أن يكون التجريب مع النخبة؛ فقد وقعت فى تونس حديثاً 
جربة مع الفاضل الجزيرى؛ حرج بها من الإطار الضيق للمسرح ودخل إطارا أعم وأشمل ؛ 
هو إطار الفرجة فى النوبة والحضرة بشكل شعبى أكثر من الشعبية؛ بما يمكن أن نسميه 
شعبوبة. وليس ضرورياء قبل أن نبداً عملية إبداع» أن ننطلن من الجمهور؛ هل سيتابع 
الجمهور التجربة؟ هل سيتفاعل معها؟ المهم أن الإبداع الحق؛ الذى أشار إليه عبد الكريم 
برشيد؛ يخلق جمهوره؛ مهما كان نخبويا. 





ارال رلب 


الجمهرر ليس مقياسا لجودة ولا لنجاح وليس مهما. فالأعمال «التجريبية الجديدة؛ 
التى تزعرع الموجود والمتعارف عليه: الموضوع فى قوالب جاهزة؛ لتحاول أن تمرك هذه 
القوالب؛ تفلق كثيراً. لذاء لا نترقب أن يكون الإتبال عليها كبيراً, لأن كل جديد هو بدع 
0 وليس معقولا أن نفيس فيمة العمل التجريى بالجمهور وعدده؛ فهذا أمر مغلوط فى 
| ساس ٠‏ 


هل يتجه المسرح التجريى إلى الجمهور العريض أم إلى نحبة؟ حسب رأبى؛ كما قال 
عبد الكريم برشید ٤‏ لايدحل العالم الشعب معه إلى احبر العلمى» لكن النتيجة نوع على 
كل الناس. فالمسرح التجريى الجديد الختلف يئجه إلى نخبه معينة كى بنئشر؛ حيندل تتجه 
الأسكلة الفلسفية الفكربة والفنية المطروحة إلى عامة الناس لككن عن طريق النخبة. والمسرح 
مهما كانت هيئته فهو (لخبوى) فى الأصل؛ لأنه لايمكن لأى إنسان أن يمارس فن 
المسرح. مغلاء عدد الأطباء أكثر من شلد المبدعين المسرحيين . 

الكلمة التى أريد أن أختتم بها: حسب رأيى؛ العملية المسرحبة تقتصر على عنصرين 
أساسيين» إذا فقد أحدهما بطلت العملية كلهاء رهما: الممثل والمتفرج؛ هل هنالك عرض 
مسرحى حضره مخرج» أوتاعة بلا جمهرر؟ هل هنالك عرض مسرحى حضره مؤلف 
وجمهور؟ هل هنالك عرض مسرحى للممثل دون جمهور؟ هذا لايمكن أبداً؛ العملية 
المسرحية ترئكر على مدل ومتفرج واحد. لذا؛ فالعمود الفقرى للمسرح هو الممثل؛ سواء 
حيئما كان المؤلف مسبطراً على العملية المسرحية أو أثناء سلطة الخرج؛ وربما تحث سلطة 
السينوغرافى فى القرن الثائى والعشرين أو سلطة الكوريجرافى فى القرن الخامس والعشرين. 
سيبقى الممثل والمتفرج من البداية إلى النهاية. خارج هذه العملية لا رجرد للمسرح. 

وككثابات عز الدين المدئى وكل كبار الكتاب المرب هى نصوص مسرحية؛ رليست 
مسرحا. فالعملية المسرحية تقام فى المسرح؛ فى مكان واححل ولحظة واحدة١‏ نقام مرة واحدة 
ولا ولن تعاد على المكس من الفيلم؛ يمكن بثه ألف مرة فى اللحظة نفسها فى عشرين 
ألف بلد. لذا أقول فى الختام؛ ككتب الخلود للمسرح لأنه يولد ويموت فى اللحظة نفسها 
ولايعاد. 


شبك الرحمن بن زیدان؛ 
أعود إلى فكرة إنشاء الورش المسرحية ودورها فى رد الاعتهار إلى التجربة المسرحية العربية 
وإعادة الانفتاح على المدارس الغربية لإعطاء قرة جديدة للمسرح العربى. إن هذا المسرح 
لايعيش منعزلا عن التجارب العالمية, ولايعيش غريبا عن هذا العالم؛ إنه يعيش زمانه ومكانه 
رکل الأسكلة المطروحة فى هذا الزمان وهذا المكان. والورش المسرحية؛ حين تأخل مركز 
الهباجر مثالاء سنجد أنه قد قدم مجموعة من الأعمال التجريبية التى استطاعت أن تخلق 
مجموعة من الأسس التى يقام عليها التجريب؛ كما حدث فى الورشة الئى قدمها جوزيف 


Sér 
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رثيف كرم؛ 


شابا بالععاون مع ارج هناء عبد الفاح مع مجموعة من الممثلبن الذين قدموا ( بقايا 
ذاكرة) . هذه الورشة استطاعت أن جرب مجموعة من الأدراث الفنية لتحفيق مسرح جريى 
لجمهور هو نفسه يعيش التجربب. وبمكن أن نذكر كذلك (محاكمة الكاهن) التى 
أخرجها نور الشريف؛ وكيف استطاع أن يينى فرجته على أشكال فرعونية لتقديمها. إذن؛ 
هناك مجموعة من الأدوات ومجموعة من الرؤى الثى نقدم من خلال التجريب ومن خلال 
الخلق المغاير؛ هذا المغاير هو الذى يعطى التجربب خصرصيته. 

تبقى مسألة أساسية؛ هى؛ من الجمهرر الذى يتلقى كل هذه التجارب المسرحية؛ سواء 
كانت فى القطاع العام أو الخاص؟ لفد تحدثنا عن الجمهور فى عموميئه ولم نتحدث عن 
نوع حاص من الجمهور؛ وهو الجمهرر الذى يقرأ المعنى ويؤوله ويدرسه؛ هو جمهرر النقاد 
المسرحيين. هل استطاع الناقد المسرحى أن يواكب هذا التغير الذى ححدث فى مجربة المسرح 
العربى ؟ وهل يمثلك الأدوات التى يستطيع بها أن يقرأ هذه التجربة؟ لقد دخل المسرح 
العربى الآن زمن الصورة؛ ودخل زمن العلامات؛ ثهل استطاع النقد المسرحى العربى أن 
يقرأ هذه العلامات انطلافا من التجربة الجديدة والزمن الجديد لهذا المسرح؟ 


أولا؛ التجربب ليس غابة فى ذاته؛ لكنه فى هذا المهرجان يبدو كذلك. وأعتقد أننا 
مجتمعون هنا لأننا لا نملك شباك تذاكر عريضاً؛ فالتجارب التى تخدث فى العالم العربى 
هى محاولة للوصول إلى الجمهور العريض. والمسرح - كما تفضل أكثركم بالقول ‏ ذو 
جمهور ضيق» خاصة فى القرن العشرين» لأن هنالك عددا من العروض السمعية والبصرية 
يتكائر وبحصر المسرح أكثر فأكثر فى زاوية ضيقة من حيث الإنتاج والتوزيع. فى لبنان؛ 
نعانى من انعدام المؤسسات الراعية للشجريب! التجريب المقصود به البحث عن أشكال 
جديدة والانصال بالجمهوره وليس التجريب المنصود فى ذاته. لأنى أعتقد أن التجريب 
المقصود فى ذاته الذى فكك المسرح الأوروبى بدأ فى مطلع القرن مع صرخات آرلو وغيره 
راشهی فى الستيئيات؛ فكك كليا المسرح العربى الذى ورثداه؛ والآن بمر بمرحلة بناء 
العرض وإمكان محافظثه على وجوده رسط أشكال الت الختلفة؛ ما أحدث مايسمى 
مس رح «الوسائط المتعددة» الذى نرى بعض مظاهره فی هذه الدورة من مهرجان المسرح 
التجريبى بإدخخال الحداثة فى المسرح عبر التكنولوجيا واستخدام وسائط متعددة؛ كما نرى 
مظاهر فولكلوربة أخيانا والهدف من هذا البحث كله؛ هو خروج المسرح من قوقعته؛ لأن 
المسرح فى الأساس شكل ألرى للتعبير. ومن حيث عدد الجمهور؛ لم يعد المسرح يعطى 
مردوداً مالياً كايا لإحداث فائض يبوزع على القائمين عليه؛ خخاصة أن إعداده يستغرق 
شهرين أو ثلاثة على أدنى تقدير. قد يحدث المسرح فائضا مالبا فى أوروبا لأنها صاحبة 
تفاليد؛ هنالك مسارح بها موظفون دائمون. مثلاء يحثوى العدد الأخير من مجلة 8:88 
169 على رسائل من مسرحيين فى أمريكا والعالم؛ تطالب بدعم هذه الجلة لأن 
السلطات الأمريكية بدأت نحجب عنها المساعدات بحجة أنها لانفى بغرض المسرح التجارى 
الاحترافى . 








ندرة المسرح والتجريب 


عادل فرشولى؛ 

أربد أن أسجل تمفظا على استخدام مصطلح ١النخبة؛‏ فى هذا المجال لأنه يسبب لنا 
مغالطات؛ ولذلك اقترحث مصطاح «الخاطب المغاير؛ مجالاً لتوجه المسرح العربى التجريبى . 

فال الزميل عبد الكريم برشيد إن التجربب مع سبق الإصرار لا يؤدى إلى تمريب. أنا لا 
أنفق معه فى هله المقولة لأن الكاتب المسرحى الذى يريد أن يجرب يفعل هذا بفعل إرادى 
لأنه يبحث. وأنا أستخدم مصطلح البحث الذى استخدمه عز الدين المدنى . ومن هناء تتطور 
عمليتنا التجريبية فى المسرح العربى عندما نفهم التجربب؛ كما قال الزميل عز الدين قنون؛ 
فى إطار مايقدمه للمشروع الثقافى العام؛ لأنه حينكط يخرج من إطار الجمهور الضيق إلى 
الأفق الأوسع . 

إن قضية العشور على الهوبة «الدمرية؛ التى تحدث عنها وول سوينكا مهمة؛ لكنى أريد 
أن أتخدث عما بعد العثور على الهوية؛ ماذا نفعل فى العالم المعاصر الذى نواجه فيه اللمور 
والقرود وغيرها من حيوانات؟ 

قال الزميل عبد الكريم برشبد إن الارتباط بالثراث له علاقة بخطاب التحرر؛ رهذا فى 
اعتقادى هو إشكال المسرح العربى الأكبر. لأن بيثر بروك؛ مثلاء عددما ثناول (منطق الطير) 
ر (المهابهاراتا) مسرحياء لم يتهمه أحد بالخروج على الأصالة؛ بينما لو توجه مسرحى 
عربى إلى شخصية هاملت أو أنتيجون ينهم بالخروج على الأصالة؛ وهذا هو إشكال المسرح 
العربى ؛ فد توجه إلى الثراث من ثلاث زوايا. الزاوية الأولى» إننا أردنا بدها أن تبرهن بحكم 
فسرى على وجود مسرح فى تراثا العربى. وهذا أمر لا أرى جدوى منه؛ لأن وجود هذا 
المسرح أو عدمه ليس مهماء المهم أن مسرحنا العربى المعاصر لم يتطور عن نلك الأشكال 
والظواهر التى أسميناها ظواهر مسرحية فى الثراث العربى. المهم أن عز الدين المانى وسعد 
الله ونوس وألفريد فرج وغيرهم امهرا إلى التراث لاستخدام مفرداته من منظرر معاصر؛ 
رلإدحال هذا الثراث أو هذا الموروث ‏ لأن المصطلحين مختلفان ‏ فى معالجة معاصرة 
جديدة؛ أرادوا من خخلالها أن يكتشفوا صيغة مسرحية عربية؛ ليس من خلال لعميم مفردة 
واحيدة من هذا التراث» وإئما من خلال البئية الكلية. الزاوية الثانية التى نظرنا من خعلالهاء 
هى أن بإمكاننا أن نتوصل إلى العالمية عبر التوجه إلى التراث؛ وقد استخدم البعض المفردات 
الدرالية على أنها عناصر ذولكلورية. ونحن فى غنى عن الوصول إلى العالمية من خلال 
المفردة الفولكلورية, لأننا إذا قدمنا للفرد الأوروبى مسرحاً معاصراً يستخدم المفردة الثرالية 
كما يفعل عز الدين المدئى وسعد الله ونوس؛ وقدمنا له بالمقابل راقصة شرقية» فإنه سيهثم 
بالراقصة أكثر من اهتمامه بهذا المسرح؛ تأسيساً على الصيخة الشرفية فى نصرره. الزارية 
الثالثة؛ وهى الأسلم؛ هى النى نوجه المسرحيون العرب من خلالها إلى الثراث: أقصد أولئك 
الذين قدموا نتاجاث كبيرة خلال هذه الفثرة الزمنية القصيرة. 
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لاذا نكون عندنا عقدة نقص؟ أنا أنظر من بعد إلى المنتوج التراكمى الذى حدث فى 
مسرحبا العربى نصا وإخراجا وثمثيلا وعلى كل مستوبات مكونات العرض المسرحى» فلا 
أجل أبد من تقديمه على الصعيد العالمى. لدينا مسرح عظيم جداً خخارج الأطر التقليدية 
السائدة؛ لكن الحصار المضروب على ثقافئنا العربية كلهاء وهو ليس حصاراً جماليا فقط 
بل هو حصار سباسيى واقتتصادى أيضا؛ هذا الحصار هو الذى يمنعنا من الوصول إلى 
العالمية. لديئا تراكمات حدئت خلال العقود الثلاثة الماضية؛ ولدينا أسماء مسرحية كبيرة 
أعتر بها وأستطيع الدخخول إلى المنافسة العالمية من خلالها بلا أى مخرج. 

عبد الرحمن بن زبدات: ظ 

أرد الرجرع إلى مسألة أساسية؛ وهى أننا عندما تتحدث عن الجمهور فإن فى هذا 
الجمهور مستوبات متعددة؛ وضمن هذه المسئوبات يوجد الباقد المتلفى للعرض المسرحى أو 
التجربة المسرحية العربية. والسؤال المطروح هنا: هل استطاع النقد المسرحى العربى أن 
يواكب التغير الذى حدث فى المسرح العربى ؟ وهل استطاع أن يغير أدراته؛ ومناهجه 
للتخلص من الناهج التى كانت تساير أزمبة سابقة؛ ويخلق زمنا ججديدا هو زمن القراءة 
الجديدة للتجربة الجديدة؟ 


هدى وصفى ؛ 
هذا ماتطرحه أبضا مجلة «فصول!فى التجارب النقدية؛ كما يطرحه بعض التجارب 
النقدية فى الوطن العربى. 
عصام السيد: 
ألار عر الدين المائى قضية مهمة؛ وهى: علاقة المإسسات الثقافية بالتجريب» ووجوب 
دعم المؤسسات الثقافية للنجربب. فى اعتفادى أن التجريب ضد كل المؤسسات؛ لأن 
التجريب روج على المألوف والفائم وينبغى أن يكون ضد جميع الأطر. الفضية الثانية؛ 
عودة إلى مسألة الجمهور؛ عندما تنجح مجربة؛ كما حدث لمسرح العبث» فإنها تتحول بعد 
فعرة إلى أمر نقليدى. قد قيل فى علم النفس عن نظرية الجشطالت إنها مانت لفرط 
مجاحها ودخولها فى مجالات عدة؛ لذلك أعتقد أن التجريب الناجح هو التجريب الذى 
يموث بعد فثرة لأنه يتوزع ويصبح ذا جمهور عربض. وينبغى أن نبحث عن هذا النوع من 
التجربب الذى يمكن أن ينتشر ويصبح ذا قاعدة عريضة؛ وإلا سيتحول المسرحيون إلى 
ديناصوراث . 
عبد الكريم برشید : 
سأتحدث عن أمور عامة؛ إن قضية البحث عن الهوبة ليست مطروحة الآن؛ وقنضية 
التأصيل كانت فى السنيليات رانشهت بلا رجعة. وأصبح البحث عن الأشكال الفنية 
المسرحية وعن قالينا المسرحى فى ذمة الشاريخ. المطروح الآن خخطاب أخبر ووعى آخحر 





وحساسية أخرى؛ والرؤية العلمية لواقع المسرح؛ فنحن الآن نتأمل المسرح كأنه جاع 
مسرحى واحد. وأنا شخصيا أرى أن الجذع المسرحى العربى مختلض نماماً عن الجاع 
اللاتينى البونائى ؛ لأن ذلك الجاع يمدو كأنه يفوم على استحضار المونى أو تخضير الأرواح؛ 
حيث يوم الفعل المسرحى على التقمص ببالتالى على وجود زمنين: زمن المسرحى وزمن 
امحكى عنه. وهباك مكانان: هذا المكان الممسرحى وذاك المكان المحكى عنه. أما المفسهوم 
المسرحى؛ كما يدمثل عبر تمظهرات احتفالية شعبية تعبر عن روح المسرح كما عاشه أو 
كما بحث عمه الإنسان العربى عبر التاريخ» فيقنوم على أماس الثلاقى والاحتفال والشمازج 
والمشاركة؛ وبالئالى فلا وجود فيه لعملية استحضار أرواح كررح هاملت أو ماكبث ولكنه 
حالة: نحن الآن هنا نقوم بعسملية مايمكن أن نسميه نوعا من 8400581 000101 العقد 
المسرحى عوضا عن العقد الاجتماعى! هناك عقد بيننا جميعا؛ نثفق على أننا نلعب لعبة؛ 
نتطارح بمرجبها قضابا تهمنا جميعا. وبالثالى نحن المثلائين نسهم فى هذا العمل؛ 
وليس الأساسى هو هذ اللعبة لأننا نعرن ملفا أنها لعبة؛ هذا ليس هاملت وذاك ليس 
ماكبث؛ ولكن الأساسى هو معنى مانقوم به. هذه هى روح التجريب المسرحى العربى؛ وهى 
الروح الئى انشبه إلييها المسرح الغربى فى القرن المشرين؛ فالمسرح الغربى جدد دماءه 
بالتلافح مع هذا الجذع السيوثفافى المشرفى الذى هو احتفالى بالضرورة! فآرئو يرجع إلى 
مسرح جزيرة بالى وبربخث يرجع إلى المسرح الصينى ؛ وجروتوفسكى يرجع إلى الزين 
واليوجا؛ كل المسرحيين التجريبيين فى العصر الحديث قدموا تتجاربهم بالتلاقح مع مسرح 
آخر؛ مم جذع سبولقافى آخر ذى مميزات أخرى مغايرة. 

نعود من هذا المنطلق إلى قضية الجمهور؛ ليست المشكلة فى إبداع المبدعين ولككن لأن 
العلافة داخعل العملية المسرحية بها خلل ما؛ لأننا نألى بجمهور مصرى رتحصره فى مسرح 
إيطالى. كيف ؟ ألا تكون العلاقة أكثر حيوبة لو أنيدا به فى إطار سرادق مصرى؟ لذلك 
فاحتفالاتنا نعدمد على الحلقة؛ علمنا فى الزيئونة والأزهر وجامع الغنار فى المغرب كان 
يعمد على العمود العلمى ١‏ حيث يتحلن الطلبة حول الممود؛ والتلاميذ فى القرية كانوا 
ينخذون شكل الحلقة؛ والحلقة العلمية توازيها الحلقة الفرجوية. الأساسى إذن هو أن هذا 
الجمهور الذى نخاطبه على أساس أنه جمهور محابد هر جمهور له محمولاته الفكرية 
والحضارية ووعيه المعرفى وليس صفحة بيضاء؛ ربالتالی ان أيه كتابة مسرححية لاتراعى اللعة 
المشهدية للآخر المتلافي؛ سرف نضيع رسالتهاء وقد ضاع فعلا كثير من رسائلنا المسرحية 
فی الهواء. 


تعليقا على مافاله عبد الكريم برشهد؛ أقول: إن الخطاب النقدى المستخدم من قبلك 
الآن هر خطاب مبنى على نموذج معرفى غربى؛ ومسألة الابتعاد عن الثراث المعرفى اليوئانى 
الرومانى ليست .حقيفية. فإذا رنضنا هاملت وماكبث بسبب طرحهما التساؤلاث فلم 
لانبحث فى تاريخنا العربى ونعود ‏ على سبيل المثال - إلى المعتزلة حيث كانت لطرح 


لدرة المسرح والتجريب 
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نساؤلاثت؟ ووفقا لله حسين؛ عندما حاول ‏ مسئلهما نموذج بول فاليرى ‏ اكتشاف 
مكونات الفكر العربى؛ فد وجد أن الدين فقط هر وجمه الاخمعلاف ببن الفكر البوثائى 
الرومائى والعسربى؛ أى أن الفكر البونائى الرومانى هو أحد المكوناث المنجدرة فى الفكر 
العربى. لذلك؛ أنصور أندا إلى ححد ما متششربون؛ وبالذات فى المغرب العربى» فكر البحر 
المتوسط؛ وادعاء الابتعاد عن الثراث البونائى الرومائى بالقول بأنه مختلف ثماماً فيه جاوز 


عر الدين المدلى؛ 


انطلاقا من كلمة عبدالرحمن بن زيدان حول ميدانية النص» أؤكد أن النص ليس مجرد 
حوار فى المسرح؛ لكن يمكن أن نتصور نصوصا أخرى أيضا. هناك فرضية عمل: إن أى 
نص وکل نص هو نص مسرحى» ولا توجد حواجز أو دود تمدع نصا ما من أن يكون 
مسرحياء خصوصا فى التجريب. وبالتالى يمكن وبل الصفحة الأولى من جريدة مثلا إلى 
عمل مسرحى؛ وبمكن تناول نصوص أدبية قديمة؛ نص «محاكمة الجان والحيوان لبنى 
الإنسان؛ فى (إخوان الصفا) مثلاء أستطيع أن أضعه بحذافيره على خشبة المسرح. لذاء 
أعتفد أنه لا ينبغى الدخحول فى التحديد الغربى المشط القوى الذى بحدنا ويحد من خيالنا. 

أرلا : بالنسبة إلى قضية الخيال فى النص ومن ينقش العلامات على المسرح؛ فهو ليس 
الكائب وليس الخرج ولا الممثل إنما هو الجمع. انيا: الأدب ليس تهمة؛ وليس معفولا أن 
برنض دخول مارس الأدب إلى المسرح؛ لأن ذلك يعنى أن نقصى شيئا ونفضل شيا على 
شئ فى ثنائية هى أحد سمات الفكر العربى المرفوضة. 


عرز الدين فدون: 


رثيف كرم؛ 


فيما بخص التجربب الذى يتطور وبصبح شاملا وعاماًء هناك فول فرنسى مأثور يعنى أن 
حلم البوم هو راقع الغد» أى أن التجريى اليوم ربما يكون التفليدى غداً. رهذا هر جرهر 
الحياة: التغير والتطور. 

ونيما يخص العلاقة ببن الأدب والمسرح؛ فا يون على حق ححين بدائعون عن 
المسرح» ولكن فقط عندما يدافعون عن حصوصية المسرح. هذا لا يعلى أن كانب الأدب 
لا يحق له أن يكتب المسرح؛ إنما يعنى أن الكتابة المسرحية تختلف عن الككتابة الأدبية. 


سأبدأ انطلاقا من تخوف عصام السيد من أن نشحول ‏ نحن المسرحيين - إلى 
ديناصوراث . فا لمسرح المتقدم ؛ عدد پوچينر بارا مشلا قائم على الجمع بين التراث العالمى ؛ 
وعلينا أن نبحث - نحن العرب ‏ عن موئع ترائنا من هذا العراث؛ فخبال الظل» مثلاء وهو 
الشكل المسرحى الوحيد فى التراث العربى؛ استطعنا أن تحدث به بعض الحركة فى عصر 
السيدما والفيديو والليزر لكنه الآن؛ فى نهاية الفرن العشرين؛ فى عصر الصوت والضوءء لم 
تعد له أبة قيمة. أنا ضد أن يدخخل الأدب فى المسرح حتى يحتفظ المسرح بشكله المستقل. 
لكنه عندما يدخيل المسرح يصبح مسرحاً. كذلك الأمر بالدسبة إلى السيرك؛ فهو ضد 





المسرح إلا عندما يصبح لغة مسرحية. أعتقد أيضا أن الحكواتى قام بوصفه ظاهرة لأنه لا 
يوجد مسرح؛ لأله كان وسيلة العرب ليعرفوا أخبارهم. وما يقوم به الحكواتى اليوم هو السرد 
والسرد لا يصلح للمسرح إلا عندما يصبح حوادث كلامية؛ كما يقولون فى علم أفعال 
الكلام. السرد يخص الأدب الروائى . 

المرجعية فى العالم العربى البوم تبدر فى نظاهرات كثيرة مهمة نسميها أحبانا 
ونولكلور . مثلاء أعتقد أن الغناء يشميز بجماهيرية عالمية كبيرة أكثر من المسرح لأن فيه 
طابعنا الخاص: كذلك الطقوس الصوفية والغناء المغربيان ينظر لهما فى فرنسا باهكمام 
كبير. فى بداية القرن بدأ المسرح فى مصر على شكل الأوبراء أى الغناء الملتحم بالمسرح؛ 
لأن الأويرا تلائم المزاج العربى؛ ليس معنى هذا أن نعود لعمل الأوبراء لكن ينبغى الإفادة 
من الغناء والرقص بوصفهما أدراث مسرحية. فالئراث هو ما يحيا اليوم؛ وأعتقد أن ما هو 
حى الوم هو الغداء والرتص» لكن المشكلة فى انعدام العرض المازج بين عناصر الشراث 
الحى . هذه العناصر هى التى تععلينا النكهة الخاصة بناء لاسيما فى الفرن العشرين؛ حيث 
يمكن أن نضيف بوصفئا عربا إلى الثراث العالمى؛ فققد انتتهت العزلة وانئهت فكرة التراث 
العربى انحلى. الشراث ما هو موجود. والشراث عند الجمهور وليس عندنا نحن؛ ومايكل 
جاكسون بالنسبة إلى العرب مرجعية ثقافية وصلت إليهم عبر وسائل الإعلام والعصرنة التى 
تغير الحياة كل يوم؛ فيجب ألا نظل متوقفين عند التراث الغابر حثى لا نصبح ديناصورات؛ 
بيدما مابكل جاكسون أهم من شكسبير عند الجمهور العربى الذى نتوجه إليه . 


عر الدين المدلى: 
لاء لقد جاوزنا هذا التفكير الوضعى الخاص بالفرن التاسع عشر الذى يؤكد شينا وبلغى 
شيها. لأنى يجب أن أقبل خيال الظل وأقبل نتائج الانفجار الإعلامى؛ أقبل الظاهرتين 
وغيرهما فلكل وظيفته ودوره. 
يوان عبازة: 
أشرت من قبل إلى هذا الأمرء وهو أننا لم نعتد الرأى المخالف» بيدما ثراء الساحة الثقافية 
والمسرحية يعمد أساساً على اخخثلاف الآراء ووجبهات النظر الفكرية والإيديولوجية؛ 
والجمالبة أيضا. فإذا تابعنا خخطاباتنا هنا اليوم سنجد عبدالكريم برشيد؛ مثلاء يرى أن كل ما 
هر خارج الاحتفالية ليس فرجة ولا.متعة. لا أعتقد أن الاحتفالية يمكن أن توجد مع الفن 
الكلاسيكى؛ لماذا نريد أن نحرم الجمهور المسرحى العربى من مئعة مشاهدة (هاملت) التى 
قال البعض بصددها إننا خخرجنا من هذا الإطار وتتماوزنا هذه المرحلة ولا نريد أن نعود إليها. 


رليف کرم؛ 
هداك ظاهرة ممحدث فى الفرن العشرين أريد أن ألفت الانعباه إليهاء وهى أن المسرح 
يدخل أبواباً لا نعرفها ولا نريد أن ننتبه إليها؛ إنه يدخل بما هو شكل احتفالى فى نظاهرات 
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إعلامية كبيرة؛ مثل حفلات افتتاح واخختتام الأرليمبياد؛ وأعتفد أن هذا الشكل هر مسرح 
المستقبل. 
عادل فرشولى ؛ 


هناك رأى يفول بأن الأداة الفنية مل مضموئها معها؛ وأنا أقول بالحيادية النسبية للأداة الفئبة ضمن 
أبة بنية نستخدم فيها هذه الأداة؛ من هنا أطل على العديد من الإشكالات. 


خدث عر الدين المدنى عن الشائيات فى الفكر العربى ؛ وخدثت عن التعميمية؛ وأعتقد أن ثم ترادفاً 
بين فولينا. كما تحدث محمد عبازة عن تعددية الأشكال المسرحية؛ هذا قول مهم جداً لأن شكلا 
مسرحيا معينا لا يلغى الشكل الآخير. والمشروع الثقافى يجب أن يقوم على تعدد وسعة الرزى والقراءات. 
وعندما أتحدث عن التجريب لا يعنى هذا أنى أريد إلغاء المسرح التقليدى السائد لأنئى أنطلق من منطلق 
«مكره أحاك لا بطل؛. فبرغم أنى أختلف مع هذا النوع من المسرح ومع الدور الاجتماعى الذى يقوم به 
فإن لهذا المسرح جمهوره الذى يربد أن يتسلى. أما أنا فأبحث عن المتعة لا عن التسلية فى مسرح 
مختلف؛ هذا المسرح اشتلف يمكن أن نكون له ألف قراءة رقراءة» لذلك أمخدث عن لراء الساحة 
المسرحية والحيادية النسبية للأداة الفنية. مثلا؛ عندما استخدم برتولد بريخت الحكوانى؛ قلنا إنه سرقه من 
نرالنا وهو لم يسرقه وإنما أعاد نوظيفه. إن الحكواتى العربى يلقينا فى صميم الحدث؛ أى يخلق ححالة 
لقمص؛ بيدما استخدم بريخت الحكواتى ليبعدنا عن حالة التقمص هذه فى بنية مغايرة كليا. قال الزميل 
برشيد إن عددا من المسرحيين الأجانب امه إلى مسارح الشرق؛ هذا صحيح. وأنا أنساءل بشكل عكسى؛ 
ماذا إذن؛ عندما نفعل الشئئ نفسه؛ أى عندما نتجه إلى التلاقح مع العنصر الآخر الذى ثلاقح مع عنصرناء 
يعتبر هذا خروجا على العملية المسرحية ؟ مثلاء اكتشاف الحلقفات فى الجامع هر مكتشف لاحل 
لفرضيات أوروبية؛ لأن النوازى الزمنى على خشبة المسرح كان قائما منذ بداية القرن فى المسرح الأوروبى. 
وما فعلناه هر انا بحثنا عما يوازى هذه الرؤية هياك فوجدناه 7 حلقات الجامع . هذه عملية مشروعة؛ لأن 
العالمى لا يمكن أن يوجد خارج إطار القومى؛ والقومى لا يوجد خارج إطار العالمى: لأن ثم أليراً متبادل 
بين القومية والعالمية؛ والقومى ليس عنصرا فوق أو مح العاطى» إنما هو عنصر ضمنلى. إن السب بين 
هذه الجدلية هى الثى تختلف من عصر إلى عصر ومن فترة إلى فترة؛ ومن هنا أفول: إن المسرحيين العرب 
حيدما نوجهوا إلى توظيف بعض الرؤى المعرفية المأخوذة عن الآخر فقد وظفرها عربياء وخخلقوا مشروعا 
مسرححيا عربياً, وهذا هو المهم. 








6 ألفريد فرج. جود الأسدى. 
زو زياو زونج ٠‏ سمير عبد الباقى . 
عبد الرحمن الشأفعى . عبد الفتاح قلعه جى . 
محمد أبو العلا السلامونى ‏ هناء عبد الفتاح - 








قبل أولى خطواتى نحو التأليف المسرحى؛ كان المسرح المصرى يعرف الكوميديا الصارخية (الريحائى وإسماعيل 
ياسين) والميلودراما (يوسف وهبي) , 

وكان مسرح جورج أبيض الكلاسيكىء وروائع المسرحيات العالمية التى قدمها فى نرجمات جيدة؛ قد طراهما 
السيان أو كاد. 

أما مسرحيات الحكيم: فقد كانت موسومة بالادعاء الشهير الجهير بأنها مسرحيات تصاح للقراءة لا للتمثيل» 
رهو ادعاء كان يطلقه فنانو المسرح» كما يطلقون سثار الدخان؛ تغطية لتهيبهم من إخراج ونمشيل مسرحيات 
الحكيم للجمهور العريض وتقربب فكر الحكيم إلى نذوق المشاهدين. ظ 

كل شئ كان يغرى كانبا ناكا مثلى بالسباحة فى الثيار الفنى المسرحى العماسا للسلامة والأمان فى البداية. 

ولكن ء ماذا تقول لشاب عنيد لا يعجبه ما بشاهد على المسرح؛ وبثق بقدرنه على تغيير مسار التهار؟! 

عنفوان الشباب والطيمش ربما؛ والعناد ررضورح التصرر للمسرح المنشود: والإلمام الواسع يفوك المسرح في 
العالم؛ والثقة العميقة بفن توفيق الحكيم وفكره.. كلها دعتنى للسهر على كتابة (سقوط فرعون)؛ مسرححية فكرية 





* دځ مسرجی ۲ مر 


ألفسريد فسرج 


Al 


ذاث صياغة شعرية (اقرأً: قصبدة درامية: أو اقرأ؛ دراما ذاث لغة أثربة ومؤثرة تستلهم جماليات الأدب الفرعونى 
الفديم فى الترجمة العربية للعالم الكبير سليم حسنء وفى الترجمة الإمجليزية للعالم الكبير جون بريستد) . 

والمسرحية جحت مع الجمهرر (انظر إحصائية المشاهدين فى كتاب سمير عرض «الأزبكية؛) رسنطت عند 
أكثر النقاد! 

وقد طالببى ضعفى بأن أعثرل الكتابة للمسرح ؛ وأن أكتفى بما حقفته من ماح صحفى؛ حيث كنت ناب 
رئيس التحرير لقسم الأبواب الثابنئة فى جريدة «الجمهورية؛؛ وأحرر الصفحة الأدبية» وبابا ثنيا أسبوعيا؛ وأتمئع 
بالصداقة العميقة مع أستاذى الكبير كامل الشناوى رئيس التحرير؛ وأفضى سهرائى معه ومع جوم الصحافة فى 
المستقبل ! أحمد بهاء الدين وأنيس منصور وفتحى غام ومحمود السعدئى رأحمد طوغان رسعید سدبل وکمال 
الملا , | 
ولكن الصحافة كانت طريقى إلى المعتفل؛ فضلا عن أنها لم نستطع أن نعوض حبى للمسرح وشغفى بتغيير 
مسار الحركة المسرحية بدافع من الكبرباء والعناد ! 

ففى المعتقل كتبت مسرحيتى التالية (حلاق بغداد) ؛ وبها أحببت أن أجرب كتابة الكرميديا بالفصحى» 
واخئرت كوميديا الشخصية من حيث النوع: وحرصت على أن نكون المسرحية فكرية فلسفية فى الوقث ذانه. 

هذه كلها كانت مطالب فنية تلح على؛ إلا أن مطلبا أكثر إلحاحا كان يلاحقنى؛ وهو الهوبة المسرحية, 

ولم يكن يكفى فى نظرى لتحقيق الهوية العربية أو المصرية للمسرح أن أكثب المسرحية بالفصحى؛ أر أن 
أسئلهم إحدى قصص (ألف لبلة وليلة) لتكون جسدا للمسرحية, 

وإذا "كان مسرحنا العربى غير عمبق التراث» فربما استئد فن المسرح المعاصر إلى الثراث العربى الواسع للفئون 
التعبيرية» أو للأشكال الموسيقية الكلاسبكية؛ أو للفنون التطبيقية التشكيلية القديمة؛ فضلا عن استناده إلى الفنون 
شبه المسرحية . 

لم لا؟ 

تأمل معى (حلاق بغداد) . ربما كانت أقرب للزخحرفة العربية التفليدية فى الشكل؛ نهى مؤلفة من قصتين؛ 
مثل بجمثبن يربطهما خط هر مونولوج الملاق ہین المصلبن: وامشداد شخصبة السلاق إلى النصل الغانى 
اة 

والحلاق؛ فى كل من الفصلين؛ يقف الموئف الممكوس. فهر فى الحكاية الأولى يهجم بفضول على السر 
الذى يحافظ عليه أصحابه ويخثرق حرصهم على الكتمان بالحيلة والجرأة.. فى حبن هو فى الحكاية الثائية يحبس 
فضوله؛ وبمئئع عن السؤال والتدخل فى قضية زبنة وهى تلح عليه بتصوبر ححكايتها لتستفز فضوله وميله الأصيل 
للتدخل فى شؤون الغيرء حتى نوقعه فيما كان يتحرز منه باستدعاء طبعه الأصيل فى التطفل على أسرار الئاس , 








وإذا شئنا أن نطابى هذا على زخعرف الأرابيسك؛ فلعله أن يكون أفرب إلى النجمئين السالف الإشارة إليهما.. 
الأولى فى الزخعرفة البارزة والثانية فى الزخحرفة الخاطسة؛ أو لعله أن يكون أيضا قريب الشبه لمن الخط إذا كدب 
الفنان اسم الجلالة على اللوحة مرئين ؛ الواحدة عكس الأخخرى ومقابلها. 


خيذ أيضا وتأمل معى خاتمة كل من الحكايتين أو الفصلين.. «صياح واستغالة؛ يتبعهما دخول الخليفة والوزير 
رالقاضى ومعهم مسررر السياف على نحر اديرس الأكس ماكينا؛ 1 لطى الملف وإثارة ما شمش من المشكلة: 
راكتشاف ما حف فى الصدور أو خلف الستار أو فى «الخرج؛؛ فى حركة متمائلة تتكرر فى لهاية كل فصل من 
الفصلين ؛ كأنها نكرار نهاية الففراث فى اللحن الموسيقى؛ أو ندخل الكورال لإعلان خاتمة الموشج . 

رتس على ذلك ثنائيات (عسكر وحرامية) وتداخل الأزمنة فى (الزير سالم) وارتجماليات (زواج على ورقة 
طلاق) وتأطير قصة (الطيب والشرير والجميلة) فى إطار موسيقى بأسلوب الرخرفة العربية حول متون الغخطوطات فى 
الصفحة المكتربة. 2 ' 

إذا شعت وطاب لك تأمل هذا الافتراض؛ فمن الممكن الاسترسال فيه إلى لهايات بعيدة. 

وقد لهيبت دائما أن أكرر ججاحى ١‏ حثى لآ يغرينى هذا بتكرار أجواء مسرحيائى وأشكالها ومذافها. 

انظر إلى ترنيب مسرحياتى ؛ بعد كوميديا (حلاق بغداد) تراجيديا (سليمان الحلبى) التاريخية؛ وبعد التراجيديا 
الناريخية فدمث افارس» (عسكر وحرامية). وإبان تماحها الجماهيرى الواسع القادر على إغواء الفنان؛ كنت أسهر 
الليالى الطويلة لضبط سياف تراجيديا (الزير سالم) والتدفيق ف لغة التعبير لهذه المسرحية السعبة. وبعد (الزير سالم) 
عدث إلى (ألف ليلة) لأكتب (على جناح التبريزى وتابعه قفه)؛ لم انتقلت منها إلى معالجة (النار والزيدوث) 
بأسلوب المسرح (الوثائقى؛ أو 9السياسى؛أر «التسجيلى ؛ كما ئشاء نسميته. وكان أسلوبا مجهولا فى بلادنا وأدبنا 
المسرحى.. وهكذا. 

التجريب كان هوايتى رحرفتى. والانتقال من جو مسرحى إلى جو مسرحى مختلف كان يغربنى به إعجالى 
بشكسبير وجان آنوى ونوفيق الحكيم الذين قدموا الكوميديا والشراجيديا والمسرح التاريخى والمستلهم من العراث 
والمعاصر بالقوة لفسها. 

كنت دائما أنطلع إلى تقديم موزاييك؛ مسرحى من كل الألوان والأنواع المسرحية؛ وأن أضع للريبرئوار 
المسرحى ذخيرة متنوعة نرضى احتيارات الخرج والممثل والمشاهد, حسب أحوالهم وظروفهم ودواعى تذوقهم. 

ولكنى ؛ فى ظنى ؛ ظللت دائما فى دائرة الحدالة لم أتمارزها إلى أفن ما بعد الحدالة؛ وظلت قناعاتى المسرحية وألقة 
من أولوية الس المسرحى من ححيث هر ركيزة لكل إبداع مسر ی ١‏ ۴ الحركة والإطار والأدراث التعبيرية الأخرى. 

كما أننى ) فى الثفالاتى من نوم مسرحى إلى نوغ مسرحى أخره لم نكن ممفزنى روح السائح اللامبالى أبن 
يكون: وإنما كانت توجهنى ضرورات واحتياجات لقافية. 

كان على رأس هذه الضرورات؛ فى ظن جبلنا كله؛ تشبيث الهوية المسرحية المصرية والعربية؛ روصل فنون 
المسرح بتاريخ الأدب «الفنون العربية العريقة والفنرث الشعبية الساخخنة. 





VY 


VA 


من هناء كان بحث يوسف إدريس الذى هداء إلى «سامر» (الفرافير)» ربحشى الذى هدائى إلى (عسكر 
وحرامية) ذات الطابع الشعبى المدئى للمسرح. كما شاهدئه وأعجبث به فى صباى عند الفئان محمد المسيرى ثم 
الفنان حمام العطار؛ ولهما سابن صلة بالفنان على الكسار» وربما مؤلف مسرحيانه أمين صدقى أر الرائد القديم 
جورج دخول؛ بل ربما أيضا يعقوب صنوح. 


وهذا التأثير المسرحى لم ينتصر ظله على المنصة:؛ وإئما امتد إلى الأفلام الكوميدية فى السيدما؛ حيث اختلط 
تأثيرات الفيلم الأمريكى الكوميدى: وصنع من هذا وثلك اسلطة؛ شهية مثيرة للمرح مع حسن فابن والفصرى 
وإسماعيل ياسين , 

وند شئث أن أفدم حبنذاك «فارس؛ شعبى عن الفساد البيروقراطى وفوائد الاتتخابات السليمة؛ فاخترت هذا 
الشكل الشعبى؛ بما فيه من لنائيات مسرحية وكاريكائير الشخصية واختلاط الفكاهة بالموعظة والمفارقات الصارخية 
والحوار ذى الجمل القصيرة والمفاجات المسرحية المثيرة. 


جرب ذلك كله على الجمهرر؛ وتعالى معى نفرح أر نحزن - كما نشاء - حين نكتشف أن الفن الشعبى 
الفديم الذى زالت أثاره أو كادت من السوق؛ هر أكثر جاذبية للجمهور وإثارة للنفوس م الفدون المقلبة رالذهنية» 
وفنون الحداثة أو ما بعد الحدالة؛ والانضباط الرفيع للإيقااع؛ والسياق وبلاغة التعبير. 


وهذه السهاحة فى كل الدروب المسرحية أخذتنى أبضا إلى دنيا سحرية جديدة أبدعتها بمجرد الإلهام؛ ومرجث 
فبها من روح المبلودراما الشعبية القديمة بروح الحداثة فى مسرح ببراندللوه وذلك فى مسرحية (جواز على ورقة 
طلاق)؛ وهى مسرحية ارجالية يرسمها المؤلف والخرج بأقلام شخصيات مسرحية محض فنية؛ تتخلق فوق المنصة» 
أفرب فى الشكل إلى مسرحية (ست شخصياث تبحث عن مؤلف)؛ ولكن محئواها ميلودرامى أفرب إلى الطابع 
الشائع فى السيدما المصرية أنذاك؛ الذى تسرب إليها من مسرح العشرينياث فى القاهرة. 


التجريب» عندى؛ يرمى إلى غاياث فنية محددة؛ تصنع فى مجملها مشروعى الفنى وتحقق ما يمليه على 
إلهامى وبداهئى وطبعى الشعبى والأدبى الموصول بقناعاتى السياسية والفنية والفلسفية؛ فهو ليس نخروجا على 
الألوف «علاوله؛ أر من غير قصدء مثل الخروج من غرفة تخترق بإلقاء النفس من الشباك؛ والويل لك إذا فطث 
وأنث نهوى أنك كنت فى غرفة بالطابق العاشر! 

الخروج على المألوف والدارج والشائع ؛ عندى؛ مثل انخثهار المعارضة والمناقضة! لابد أن يكون له أساس فكرى 
وقناعات عقلية» وأن يكون فحراه ومحتواه التأثير على جمهور المشاهدين المسرحيين» تأليرا يخرج بهم عن الواقع 
الأسن إلى واقع أفضل؛ ويجدد عندهم حبوية الفكر والرجدان. 

ولا ثرمى هذه السطوره فى الواقع؛ إلا إلى أن تكون حافزا للدارسين والنقاد؛ كى يبحثرا نصوص الأدب 
المسرحى بدئة ولماذ؛ ويدأملوا ما يكتبه المؤلف المسرحى بأناة وإحاطة بالتماهه الفنى والفكرى: فإن ذلك أرلى 
باستنباط مئعة أوسع وإهدائها للقارئ العادى؛ فيرى فيما يقرأ أكثر من منعة الظاهر والمعنى القريب. 











طاولة أليسة فى؛ مسرح الهناجر؛ الذى مول إلى دفقة ضوء تجدب إليه فراشات المسرح الحائرة؛ هنا فى هذه 
الزاوية أرئب عداوين الفراق والغربة؛ أفرش على الطاولة فى كل صباح صور فتاى الصغير عبدالله وبريق نادرة 
عمران النائمة بين ثنايا روحى. على هذه الطارلة أضع قنديل الذكرى وقاريا بابليا مولع بانتهاك الأمكنةء أسافر 
جلوسا؛ أخبئ سنواتى المتهارية بين عباءة أمى : ألاعب ضفيرتها لم أتلمس الوشم المنفوش على جبينها وبسن بديها؛ 
قارب بابلى يمزج ررك بأنكيدره وجلجامش بندسون» حمورابى المستيقظ بستن قوانينه لم ينزل إلى الشارع كى 
يكتب على الجدران والأرواح آخر ما ابتكرته فواميسه فى تلارين العدل؛ وحيداً هنا على طاولة وحيدة أقلب 
السنوات سنة بعد أخعرى؛ والعروض عرضاً بعد أحرء والرحلة من أولها إلى ما آلت إلهه من لذة وخيراب. لم أكن 
أعرف وفتها معنى المسرح ر التمسرح؛ إنما ازدهار عود الطفرلة بين أروقة کربلاء وشوارع عاشورائها نفش على 
سورة النزول إلى الحياة؛ ألى كان يجرنا من أرواحنا؛ سبعة أولاد من طين وناره يجرنا كاظم الففير ابن الفقيرة على 
عربة محترفة؛ يسوفنا أمامه كما يسوق السنوات؛ فى أيام عاشوراء يأخمذنا إلى الحلاق ليحلن لنا طفولتنا ورءوسنا مرة 
واحدة؛ كأنما أراد أبى أن يقعلع شجرة الطفولة فينا ليقذفنا بسرعة وبقوة إلى الصبا أو- بتعبير أخر - إلى الرجولة؛ 
بعد انتهاء الحلاقة ندخل فى مناخ من العمائل: كأن رءوسا التى تشبه كرة الجص نستيقظ على الغرابة؛ رورس 
متشابهة فقدث مراياها إلى الأبدء ليس من مرايا نبصر فيها تصدع طفولتنا أو نكسر أيامناء كنا على مقربة من أيام 
عاشوراء» أحدنا أبونا إلى السوق ليفصل على أجسادنا السواد» دشاديش سرداء» وأحرمة وسيوف ححقيقية بطولنا؛ فى 
البرم الأول من عشرة عاشوراء الندب» نمضى إلى الشرارع حفاة بسيوف ورووس حليقة يفلفنا السواد؛ فى هذه 





* مبدع مسرححى ؛ عرانى. 


۹ 


الأيام يتحقق اللعب؛ إعادة تكوين مفرداث اللعب؛ خبول تخب خباً؛ سيوف تبرق برقا ورجال مفئولر المضلات 
يجرجرون الميول والسيوف والرايات إلى الجوامع الكبيرة حيث يثم نوزيع الأدوار على الراغبين فى اللعب؛ التواقين 
إلى النجسيد؛ حيارى كنا منذهلين أمام جنون الخيول ونقمص الرجال أدوارهم: الحر الرياحي؛ مسلم ابن عقيل ؛ 
الشمر ذر الجوش؛ القاسم؛ زيب ؛... إلخ؛ جهرش مقابل جيوش: رايات أمام رايات؛ نفر أمام ثفر؛ وعدف لامثيل له 
بضع الداس برمئهم أمام إعادة جسيد رأفعة الحسين الذى مخول بالنسبة إليهم إلى صورة مثالية للطهر والنقاء 
والتضحية. 


من مفردات هذا الجحيم التكوبنى» من روح الكرثفالات؛ من مسرحة الشارع والتاريخ نقشت العرافة أول نهج 
لصورة المزج بين إحالة الحياة إلى المسرح أو المسرح إلى الحباة» من خلال ليالى حالمة؛ ليرانية؛ شكسبيرية المعنى, 
تشيكوفية الأصول» نذهب إلى عاشوراء أو عاشوراء يألى إلينا كى ينبش أوجاعنا الروحية والجسدية» كى يبنى لنا 
جسراً للتعبير عن مكنواننا فى إطار الترجمة الشاملة للاحتجاج على السلطة؛ اتخذ عاشوراه فى السنوات الماضية 
معانى صدامية عبر توظيف ححكاياث التاربخ بالجاه السخط اليوس. لمة نفد حن قاس كان يتبلور جليا فى ثراتيل 
الجوقات الثى اعشمدت الثرئيل من ججهة واللطم على الصدر أر الضرب بالسيوف على الرأس. فى هذا الخضم 
المريع نبتث زهرة المسرح؛ رجال غير مسرحيين بهددسون الأدوار بعفوية فريدة من نوعهاء نصل فى أحيان كثيرة 
إلى مسنوى رسم الجوقاث اليونانية؛ أو تمديد ساعة الصفر لانطلانات الخيول المغيرة فى الشرارع على الأعداء, 
جمهور فطرى بتمائل مع الجد فيدخل مشاركا رئيسيا فيه؛ حرق خيام؛ صهبل خيول وإعادة حميمة صادقة 
لواقعة الحسين بتعبيرات جسدية إنشادية تخبىئ وراوها دورا مميزأ لرجل يهددس أيام الواقعة؛ لم نعرف رقئها معنى 
اغغرج والإخخراج» ولا ماهية الممشل والسمشيل؛ ولاصورة جلية لمعنى التشمص:؛ إنما الإحساس العميق والإيمان 
بالقضايا المقدسة كان يدفع الذين يشخصرن أدرارهم إلى الذعاب نحو أنصى حدود التطرف فى التجسيد. الآن» 
وفى موقع التجربة وبعد مضى السنوات؛ صرنا نفهم معنى الذى كان: الآن أصبحنا تحلل تلك الظاهرة الفريدة من 
نوعها فى التطابق بين المشخص وتشخيص الحدث؛ بدأنا نفكلك الرموز السياسية المتداخلة مع الرموز الدينية. 
جنينة معدبة 


كأنما اكثشر جسدى وروحى بتلك الصورة والكرنفالات:؛ التى أسست لدى إحساسا فطريا بالمسرح ؛ تبينث 
مبوله هندما قررث تقديم أورانى إلى أكاديمية الفنون الجميلة بدائع وى دونما أى تخضير مسبق؛ كأنما دررتى 
الدموية كانت تخبى جرثومة المسرح بامثياز. عبرث الامتئحان بسرعة شديدة؛ وبين مصدق ومكذب جلست للمرة 
الأولى على طاولة الدرس فى أكاديمية الفنون الجميلة سغداد؛ بنهذيب شديد بئم عن وجرد بقابا مسحة ديلية 
مازالت عالقة بروحى ومنمكسة على سلوكى البومى. كان لابد من نفض الغبار عن كتفى وإنزال ذلك الحمل 
النفجل من الوصابا و الثابوات! والشروط القسرية الثى تصغر العالم لتحجمه بحجم علبة كبريث! كان لابد من 
تهشيم علبة الكبريت تلك التى سجننا امجشمع والعائلة فيها!! 

مسرح أو لامسرح! تنوبر أر عدمة؛ حرية قول وبوح وشرب ماء الحقيفة المقدس أر البقاء فى زوايا نسيان عفنة! 
ذلك كان هو الخاض الأول فى مخويل كل ذاكرة الشارع الكربلائى إلى وقود حقيقى بنفخ في جسد المسرح؛ 
إبراهيم جلال وسامى عبد الحميد وجعفر السعدى وجاسم العبودي هم الينبوع الذى شربنا منه سر المسرح» أسسوا 
لنا تفاريم وفسروا لنا الملى الحفية 


TA: 








من التفكيك فى بنية الذاكرة التى تغذينا منها ثم إعادة منهجئها فى إطار منهج مسرحى يغرف من الغرب والشرق 
ليؤسس الخواص؛ لم المضى مع النفس للعرف المنفرد. 


أنبث إبراهيم جبلال زهرة الجمال؛ فى أرواحناء أى الولاء للمشهد المنحوث الذى يقوم على معنى الدلالة 
بين* الإشارة والفراغ فى إعادة كلية لمفهوم الجسد وتججديد وظيفته؛ لإخراجه من ثبائه الأول أو من احدمالانه 
الأولى لم دلعه إلى مساحة من المساولة: المبل » التناسب: الرهافة ؛ الشاعرية ؛ الأداء الباطنى ؛ موسيقى الأجساد 
والأصوات؛ والكدير الذى يدل على وظيفة اغخرج المسرحى باعتباره نحاناً؛ فناناً نشكيلياً؛ وقائداً سيمفونياً لإيقاعاث 
العرض؛ سراء على صعيد أداء الشخصية المنفردة أو الواقع الجماعى؛ مزج برخنى ستانسلافسكى ذكى يعيد 
الاعتبار إلى وعى الممثل ودرجات تقمصه من خلال لعب قدير بالضرء. كان إبراهيم ججلال معلمى الوقور 
المتطرف فى جنونه ساعاث البروفات؛ يعزف على اللحن الجمالى فى قراءة دائمة للنص: وبمعالجاث متفردة نضع 
بصمته بوصفه مخرجا على نص شكسبرى أو تشيكوفى. لم يكن إبراهيم جلال غبداً للنص ولا محرفا لخواصه» 
إنما وبجسارة ومغامرة يلقى بشباكه على جسد النص؛ أر بتعبير أخر يبتلع النص ليخرجه من بين معطفه وقد أصبح 
نصه هو. 

عندما بدخخل إبراهيم جلال إلى البروفات؛ فإنه يقدم نفسه كربان أو ككاهن للزمن» كأنما يفتح شباكا أو بابأ 
لمغناطيسية فريدة من نوعها؛ يسميها هر الواقعية السحربة؛ وأسميها سحر الواقع المنعكس فى ررحه؛ لا يكتفى ) 
لايمل؛ لابتوقف عن أن ينى ويهدم؛ ويصرخ» بجنون رائع بدفع الممثل إلى حالة ابنكار فريدة. 


إبراهيم جلال هو مهندس علم جماليات المسرح فى العراق. وبجرأة نافصة أقول فى الوطن العربى ؛ حيث 
تمكن من عرض مسرحيائه مثل (يرنثيلا وثابعه مانى) (البيك والسايق) و(الطوفان) لعادل كاظم: (فرائيس) لعله 
سالم و(دائرة الفحم البغدادية) لبرححث. ماث بامتياز دون ندابات؛ غريبا فى داره؛ وحيدا مات رغم احتفاء الجموع 
بجنازئه؛ مات على حافة دجلة الخير وفراث الروح؛ مشى وحده فى اللجج دون شمعة نضوى له أيامه فى الموث. 
خراب النص؛ 

كنا ننقش سنوائنا على نص التحريره فتيانا كناء يغذينا الشارع وبحفر على أوراقنا صور زعماء عشقناهم؛ كان 
الشارع يهدر بنا أو كنا نهدر فى الشارع. كألتى أتذكر تلك | يام مثل رججل أعمى سرقوأ منه ضوء عينيه بعد 
الهزائم المريمة؛ فتيانا كنا نخرج إلى الشارع فى ١4‏ تموز لنرئرى من هدير صوت عبدالناصره لم أكن أفهم 
بالضبط من هو عبدالناصرء إنما دموع خخالى الشيوعى التى كانت تهطل على نحديه افتئاناً بصوت عبدالناصر 
جعلتئى أعشق هذا الاسم وأنهجاه فى المام. جلب خخالى عدد) غير قليل من صرر عبدالناصر وعلقها فى غرفته؛ 
أبدما كنت أذهب كنت أرى صوره مرسومة على الجدران؛ فى المدارس؛ وفى المظاهرة كنا تحملها مثل قتاديل أر 
شموس صغيرة. كان النص قرباً؛ الكتابة “كانت منتصرة؛ مسرحية الشارع كانت صاهفبة نشبه حمكايات الطوفان, 


فى المسرح؛ ببن النصوص؛ كنا نفتش عن البطل المنتصر: أر عن الشخصيات التى تصنع البطولة؛ الشخصيات . 


المعذبة؛ التى بقع عليها ظلم البطولة؛ الشخصيات المعذية؛ التى يقع عليها ظلم العالم؛ (الفولاذ كيف سفيناه) ؛ 
(الأم) لجر رکی: (المنتصرون) ؛ (الراية الحمراء) » برانديللو: شکسبیر؛ نشیکوف؛ وکتابات أخرى متبايلة: كنا عيش 
حالة دوامة النصوص الختلطة؛ النص الأدبى المنتصر والنص الشوارعى المهزوم؛ نقرأ فى الكتب عن القداسة والمقدس 
والمدال ثم المثالية؛ الوطن والمواطن ثم نفاجأ بموت الأحبة والأقارب؛ ببن أروقة أكاديمية الفنرن الجميلة نسفى 


نفوش على ساء المسرح 





TAY 


أحلامنا بماء الله وفى الشوارع للملم ما لبفى من قطرات الدم السفوكة من الأخوة» عيش فى نص المسرح 
ونموث فى لص الشارع. وعبدالداصر دائما كان يحفن أرواحنا بالمزيد من الدوى؛ دوى فطرى مثل عرق البحارين؛ 
عبدالحليم حافظ أيضاً كان يغذى أحلاما الصغيرة؛ كل زهرة نسرفها من أجل الحبيبة يشم عطرها عبدالحليم 
حافظ؛ حيث كان صوله القاسم المشكرك ببن كل العشاق. أيضاً أحببث أغانى عبدالحليم حافظ التى صدحث فى 
حضرة عبدالداصر. عندما ماث عبدالناصر كأئما ماث نص الشارع؛ ولم ببق لدینا سوی نص الأحلام المكسورة. 
من هذه العئمة دخلت أروقة المسرح العربى المفكك الغريب عن نفسه وشارعه؛ كأنما شجرة المسرح تسلقث 
جسدى؛ أو بعبارة ثانية يبدو أن جرلومة المسرح احتلتنى؛ وفعت فى فخ العزلة والولاء للشغل المسرحى الذى صار 
بالسبة إلى ملاذاً؛ مركباًء حصان أترجل عليه ساعات الإبحار فى أماسى الوحشة, 


انفرش أولى فى فراغ المسرح 


سبع سنوات بين أروقة صوفيا ودهاليزها المسرحية؛ سبع سنواث من التجوال والتبصر فى بنية العروض المسرحية 
التى شكلت أنذاك ازدهار المسرح لحاجة مجتمعية ولضرورة معرفية؛ يذهب الناس إلى المسرح لأنه الرئة التى 
يتفسون بها من حيث إثارة المكنون الإنسائى ولبش الججمال فى ثلاوينه ونكويناته. تقوم دعامة المسرح الأوروبى 
الشرقى على الحفر فى الخواص الإنسائبة بحربة قصوى» دونما أى قمع أو هبمئة لقابو ولا تحجيم للفكر؛ بل 
العكس تماماً؛ فالفنان يفكك مجتمعه بجسارة ومعرفة؛ بمشاركة لصيرورة السلطة التى يبدو سطحها الخارجى 
اشتراكياً؛ إنما عمن أصولها يحفر فى ننائضات خخطيرة أدث إلى موت الشارع الاشتراكى وانهياره بعد ذلك؛ 
المسرحيون كانوا يشيدون مسرحهم ضد مفهمم الانهيار ويعزفون فى الشارع الجحيمى كل ما يؤدى إلى إثارة 
المشاكل الخطيرة ونبشها ثم تقديمها على المسرح عبر مؤلفين طليعيين ومخرجين يشككون فى المضامين 
والنصوص » فی الشارع رف المسرح , صارث السلطة بمشابة ماربونبت على مسر الطليعة الذى يقوده عدد من 
الفنائين الحقيقيين؛ ممن ينظرون للمسرح باعتباره منبراً إنسانياً يمكس مضامين وأشكال الحياة التى نمشى على 
حافة الجنون. ْ 

ولعل أهم ما كان بميز ذلك المسرح الذى بنشمى فى أصوله إلى منهج ستانسلافسكى وتجديده؛ هو الفدائية أو 
الاستنباطية مع إحساس عميق بالزمن من حيث هر منهج فعلى لللخلق المسرحى. أسس المسرح الأوروبى الشرقى 
١‏ رييرتوارً؛ صاخبا ومدوباً بدوأ من شكسبير مرورا بتشيكوف؛ بالإضافة إلى برائديللو وإيسن وخابتوف واستدوفسكى 
ربولجاكوف. فى شارع رركوفسكى بصوفيا لوحدة كانت تضاء يومياً قناديل ۲۳ صالة عرض مسرحی ریرنوار 
متدوع؛ مسرح الشعب» المسرح الكوميدى؛ مسرح الجيش» مسرح صرفياء مسرح 459 كرسى» مسرح إيفان 
فازوف...إلخ. 


ولعل أهم ما فى الحياة المسرحية هذه هر إتبال الجمهرر على كل هذه المسارح بشهية قوية؛ والحصول على 
تذكرة دخخول للمسرح أشبه بالعهد بالنسبة إلى الجمهور الذى يعبر المنتج الفعلى للمسرح الذى يقدم برنامجه 
بعيدا عن الابتذال؛ أو ما يسمى ب ٠مسرح‏ الجمهور عايز كده؛ الذى أصبح شائعاً لدينا. وعى الجمهور الجمالى 
والمعرفى هو الذى يؤسس مستوى العروض وفيمتها المعرفية؛ ولعل وعى الجمهور العميق فى أغلب الأحيان بضع 
المسرح فى محخاض نقدى أو مستوى فنى مرموق لايسمح بهبوط أو ندئى مستوى النص أو طبيعة الأداء أو الإخخراج 
والسينوغرافها. 





سسب سس تقسوش على ما المسسرح 


إن توازى وعى الجمهور مع رعى الفنان المسرحى صار بمشابة صمام أمان يمنع الوقوع فى فخ الاتزلاق لحو 
شهرة السوق؛ وتلبية أو دغدغة حاجاث الجمهرر السلمية؛ ثم مويل المسرح إلى جثة كوميدية عفلة؛ بالمعنى 
السوقى لتداول كلمة كوميديا؛ التى جرى تجربدها عندنا من سيافها المعرثى ودفعها إلى أقصى حدود الابتذال, 
فى تلك الأعوام (بين 141/7 214417 توافد إلى صوفيا عدد هائل من الفرق المسرحية ذاث الصيث العريق. 
جوزيف شاينا البولددى؛ و وتفستناكوف الروسى» ربيثر بروك البريطائى كانوا أهم هؤلاء الوافدين. 
ولعل نباين أساليب هذه العروض؛ من حيث طريقة العمل على فن التمثيل رالطابع السينوغرافى» قدم لنا ننوعاً 
استثنائياً يسلط الضوء على توجهات وأساليب ومناهج العمل عند كل مخرج. 
فى الوفت الذى يسلط جبوزيف شاينا بروج وكتوراته نحو النحث والمنحوث فى البنية المشهدية؛ فإن تفستنالوف 
يعطى أولوبة بارعة نحو نكوين الممثل ؛ بين جحيم دالتى وقصة حصان تدمازج وتتلاحق أو تثقارب الألوان؛ أبطال 
شاينا فى ١‏ جحيم؛ دانتى يقدمون أولوياتهم باتماه العنف الخارجى؛ والأداء الطقوسى الإنشادى الذى يعمد على 
الصدمة المشهدية العنيفة؛ مبتكراً إيقاعات ورسوما ثحثبة سوربالية؛ غرائبية تعطى العرض مناحات متفردة من الفسوة 
الأرتوية (نسبة إلى أنئونان أرئو) وصخب الجررتوفسكية الدبنية (نسبة إلى جررنوفسكى) , 
فى حين يغرف تفستنالوف من ينبوع الأداء التشيكوفى؛ مشدداً على النشور من النحت البرائى ممعنا فى 
الوصول إلى النكهة السوربالية؛ مشدداً على التطرف في تأثبر التمثيل عبر شبكة إشارات وه كودات؛ ومعارف أدائية 
صميمة تأخط بعين الاعتبار الخلط الفعلى بين ستانسلافسكية التمثيل وتحديثية تشيكوف فى التمثيل, 
بيثر بروك يمزج بمهارة هائلة بين غرائبية سوريالية مخبوءة وأدائية جينجوفية واضحة تتواضح جلي فى إخخراجه 
(بستان الكرز) لتشيكوف. 
بدا راضحا من خلال إخخراج بيعر بروك لعرض ١المهابهارانا‏ أنه يبحر وبنضوج فذ لحر نصعيد الأداء اللحمی 2/7 8 
الداعلى الذى يضع التمثيل بفرن جهدمى. E‏ 
إنه منتج حفيقى لإنسائيات التوقد الداخخلى فى الممثل؛ مع الصرامة الزمنية التى تقدم الممثل باعتباره 'كاهن 
عصره؛ ليس للممثل عند بروك زمن أخعر غير زمن المسرح , لهذاء فإن صلواته ؛ تعبداته؛ وساوسه؛ عشفه؛ وغراميائه » 
كلها تدور فى فلك البروفات المسرحية التى أت من عمر الممثلين فى (المهابهارانا) أكثر من أربعة أعرام من ٠‏ 
التمارين الحقيقية. 
وبالمقارنة مع مسرحنا العربى وبالمقارنة مع الإحساس الزمنى عند ممثلى بروك؛ نسئنتج صورة جلية لانهيار مفهوم 
الزمن فى عقل الزمن المسرحى » عند الممثل أولا وثالياً مع الأخخراج . 
إن المسرح عندنا لا بصمد للدفاع عن الزمن المعرفى أو الجماعى؛ وليس للبحث أر نفصى الحقائق فى 
تدربيائنا أى معنى يدل على صوفية: أو تقديسية؛ إذما العبور؛ المجالة؛ البرانية ؛ والتهميشية هى عنوان مسرحنا 
بالممنى الذى أحال المسرح برمئه إلى تأبوث زمنى؛ زمن ميث. 
النابت والمعحرك فى المسرح 
من سنرات طويلة؛ والمسرحيون العرب يخوضرن فى تكوين بنية المسرح الذى کان ولايزال؛ بشكل حالة غربية 
فى حياة الإنسان العربى بسبب وجوده غير المفصلى أو غير المتجذر فى تقاليد الوجود الإنسائى وأصوله عندناء عدد 
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غير قلبل من الكتتاب أرادوا لى عنق المسرح نحو البحث فى بطون الثراث؛ كى يؤكدرا أو يلبشوا جذور التمسرح 
والمسرحة؛ منهم من دون زوايا فهم لهذا المشروع ننطلق من الاعتقاد بأن أصل المسرح فى العالم محفور فى ثراشناء 
راحوا يقدمون أدلئهم الشفوبة والتحريرية على ذلك. وهناك أخرون اكتفوا بمقولة ديد المسرح عبر الثراث ففاصوا 
فى (ألف ليلة وليلة) وأبى حيان التوحيدى والعيارين؛ نبشوا سيرا ذانبة لشعراء أو قدموا أوراق فلاسفة كابن رشد 
وابن سينا والفارابى. فى هذا المناخ المتشدد والأحادى؛ كتب عدد هائل من النصوص الثرائية المسرحية من قبل 
كتاب مسرحيين عرب رصينين؛ دلالة على اجتهاداتهم الشخصية فى هذا المجال. بهذا المعنى' فإن المهرجانات 
المسرحية العربية كرست فى لدواتها مناقشة أطروحاث ترالية فى محاولة لتقصى بحث المسرحيين العرب؛ الطيب 
العلج والصديقى وعزالدين المدنى وسعدالله ونوس؛ ألفريد فرج وقاسم محمد وعبدالكريم برشيد ويسرى الجندى» 
كل هؤلاء جددوا نبض حياة المسرح العربى عبر أطروحة معاودة استقدام الثراث وهضمه ها يتصل بعقل وروح 
مجتمعنا العربى الحديث. 


صخب وعنف رتماد فى الجدل حول أولوبة رنهضرية المسرحء بين الذين يحاولون الإسهام فى فاعلية المسرح 
من ححيث عصرلته والذين بربطونه بالتراث؛ رهناك تشابك فوى فى جدل مثار حول أبهما أكثر ضرارة وخخطورة؛ 
الكتتابة المعاصرة المتصلة بالآنى أم التراثية المنصلة بالماضى ؟ بمعنى ثان؛ إن مطحنة أولوبة الماضى أو الحاضر سادت 
لفترة طوبلة ببن أروقة المسارح : نصأً» وعرضاً» وننظيراً. 

لم يكن فى الفشرة المحصررة فى الثلاثين عاماً الماضية؛ قد تبلور بعد مشروع الخرج بشكل جلى؛ إنما كان 
الإخراج فى أكثر حالات تخلياته بتبع مشروع الكانب؛ حتى إن أغلب الكتاب ثابروا على إخراج نصوصهم الترائية 
كى بمنحوا أطروحانهم براهين بصرية؛ هكذا بفيث العملية الإخراجية بمثابة صدى لنوناث الكتابة؛ النص سيد 
العرض؛ أو الخرج يتبع المؤلف. وفى مناخ من تبعية الإخراج للتأليف؛ لم نشهد الحركة المسرحية لخليات أو 
ابتكاراث إخخراجية مرموفة؛ تعطى لمفهوم الإخراج حالة من الاستقلالية أو النضوج المرموق؛ أسوة بما بحصل فى 
المسرح الغربى . ش 

وفى الوفث الذى كان يسود العالم اقتحام إخراجى عنيف: فإن تبوتاً أو سكوناً إخخراجيا مزمناً كان يميز حركة 
المسرح العربى ؛ أغلب العروض المسرحية من حيث بنيئها الإخراجية كان يعدمد على ترتيل النص ترئيلاً حرفياً, 
دوئما أية معالجات جزئية أو انتحاماث للنصرص» من حيث إعادة تفسيرها بصرياً أر دراماتورجيا. الإخراج كان 
يؤدى وظيفة سردية؛ ننفيذية؛ نطميئية لحالة النص» بعيداً عن أية احشمالاث لمشاكسته؛ ودالمزانسيناث» فى أغلب 
صياغائها أخذث تلوبنات ميكانيكبة (يمينأء شمالاً؛ وسطا) . غاب المعنى السينوغرافى غياباً بكاد بكون مطلقاء لم 
بظهر المسرح أبدا أى انشغال بالخواص السينوغرافية؛ لأن التعبهر أو المصطلح نفسه كان غربياء طارئا؛ ليست له 
وظيفة جمالية أو معرفية . 

كان المسرح العربى فى الثلالين سنة التى انصرمت يعانى من تعسدع فعلى حول إمكانات البحث فى بلورة 
شكل مسرحى صميم ينبع من حركة الحياذ المعاصرة؛ فى ثلارين الحاضر وفى تشكيلاته» هكذا طفى على صورة 
العروض معانى الخطابة؛ الرئين اللفظلى ؛ العروض الغنائية المفتعلة! 

والغرنيل الإنشادى؛ مد الكلمات: والمزيد من الإبقاعاث الخطابية المنفرة التى أكدت بشكل قاطع بدائية فهم 
التمثيل؛ دون بحث فعلى على صعيد الأجساد التى بقيت فى أحسن حالات عزفها معبرة؛ جامدة؛ كل هذا أدى 











إلى طفيان وظيفة أحادية لفن التمثيل. غاب مفهوم الجسد؛ الجسد بدا متروكاً؛ الحنجرة صارث القاعدة المتينة 
للأداء المسرحى. 

فى كل هذا الركام؛ برز بعض مارب تجريبية تماول إعادة الاعثبار لممهوم الكتابة من جمهة؛ ولمعنى الإخراج 
من جبهة أخرى؛ مع ظهور بوادر أولية لتبلور معنى السينوغرافيا ومصطلح الدراماتورجيا. 

أما فى السنوات الأخميرة؛ فقد تبلورث بشكل جلى فكرة العرض السيدرغرافى؛ حي بادر عدد من الخرجين 
- العرب إلى كتابة لصوصهم من زاوبة مكالية؛ ارتمالية؛ يلعب الممثلون المعاصرون دوراً عميقاً فى إغناء مفهوم 

الا رجمال والكعابة الحرة سواء على صعيد الجسد أو على صعيد الكلمة؛ فى إطار تراجيكوميدى دام وحعشن ؛ على 
هذا الصعيد تقدمت التجربة التونسية بجسارة؛ خصوصاً على من فرقة المسرح الجديد الذى قدم تنوبعات جمالية 
على روح العرض الجديدة من خلال مخرجين ويمالين طليعيين. 

ولعل فاضل الجعيبى» فى مناخ التفرد هذاء أسس تراكماً ملموساً لنرعية عروضه؛ لخص بالذكر منها 
(فاميليا) و(العوادة) و( كرميديا)؛ على هذا الصعيد أبضاً قدم عدد من الغفرجين المتحامات جرينة لجسد النص 
والفراغ وفن التمئيل ٠‏ محمد إدريس: عزالدين ثنون والحبيب بن شبيل: ملا 


لم يمد الممثلون عبيداء لا للنص ولا للإخراج. تمر اغخرج من الولاء المطلق والشابت للتصوص. لمة حفر 
جديد على ورقة العرض المسرححى يتبنى [عادة النظر فى ماهية التمثيل والإخراج والمساحة المسرحية؛ لم بعد التمثيل 
رلينياً ولا نطريمياً ولاتزبينياً. برز الممثل الحديث باعتباره مفكراً. معرفياً؛ يعيد ترنيب عفله وجسده ترثيبا يؤهله 
للخوض فى مغامرة أدائية تعدمد الإيماء الجسدى وإعادة النظر بمفهوم رظيفة اليد والعين والرأس والحواس؛ بعيداً 
عن الأداء الأولى أو الوظيفة الأولى (الكليشيه». برز الممشل الذى يتعامل مع البروفات بوصففها رحلة جحيمية؛ 
التذاذية: ذاث نكهة خاصة:؛ تقدم للممثل إبحارأ سحرباً فى بناء الشخصية. 


خرج بعض الممثلين؛ وهم قليلون ونادرون؛ عن محراب الأداء الأحادى» قدموا بروفاتهم باعتبارها حلاصة 


حبانهم الإنسالية؛ كما تميزت السنوات الأخيرة بدمر اتصال جديد بين اغفرج والممثل باعتبارهما المشاركين : E.‏ 


الفعليين فى صياغة العرض المسرحى. ردمث الهرة الكبيرة بين مفهوم الخرج والممثل. انصهر معدث الإخخراج 
والتمئيل فى بوئقة واحدة وبدا واضحاً أن الإختراج هو صمام أمان التمثيل؛ والعكس بالعكس , 
البروفة المسرحية هى الياة 

ميل رأيت (عشرة بام هرت العالم) لجون رید و(هاملت) لشكسبير و(المعلم ومارجریت) لبولجاكرف» وكلها 
من إخخراج بورى لوببموف؛ أدركت كيفية تمويل المسرح على بد هؤلاء الممثلين وهذا فرج إلى طاقة عالية 
لصدع العالم . و(قصة حصان) للمخرج تفستناكوف تندرج فى إطار هذه التقنية وإغادة الخلق؛ بل تذهب بعيداء 
إلى حمدود الجئون؛ فى تمشيل تفكيك الحياة ونبش مكنوزها الروحى والمسادى. إنهم ‏ أى الغفرجين والممثلين 
الروس - يصنعون خعيالا مجنحاء بلوريا؛ وفنتازيا؛ ليبح العالم خماليا من الللة» دون بروفات مسرحية تملح الفئان 
زادا ودفعا قويا نحو إعادة خلق العالم عبر مشهدية فنية؛ بصربة؛ لها مدلول الدحت والموسيقى. 

بدغعل الفنانون المسرحيون الطقوسيون الذين يتعاملون أو يعاملون البروفات بوصفها حالة من العرلة مع النفس 
والآخر. 


لقسوش على ماه المسسرح 





1 


افغرج والممثل يدخملان من دهليز من المرايا المركبة؛ يجوبان التفاويم والأقاليم الروحية؛ يزخخرفان وبنفشان 
بالذهب على جدران العالم. 

مازالت أطروحة السفر نحو بروفات مسرحية معادية للثبات غير ناضجة فى حالئنا المسرحية العربية. لم مازال 
هناك طوفان من العبث الزمتى الذى خترل زمن الفناث العربى . 

بهذا المعنى؛ فإن البحث عن ممثل استئنائى يفهم معنى لذة البروفة أصبح شافاء يكاد يكون مستحيلا . 

أحاول دائما أن أبرهن لنفسى إحسامى المزمن بأنى أصبحت أشكل نشازا فى مطالبى لنوعية البروفاتث؛ كاهن 
البروفة؛ البروفة العبد؛ العزلة الكريسالية مع الفراغ, إعادة بناء العالم؛ كلها كلمات جوفاء فى قاموس أغلبية 


الفنائين . 
بهذا المسى؛ أصبحت مطالبى المسرحية أر رغبائى للبروفات:؛ أشبه بدعوات مشبوهة؛ بفهمها عدد غير قلبل من 
العاملين بالمسرح» باعتبارها ضرباً من ضروب التطرف ٠‏ 


إن عامل الزمن سيلعب دورا استثنائيا فى بناء الممثل؛ هذا أمر أكيد أدركته بعد بررفاث طويلة قوامها سنوات 
من العمل فى أروقة المسرح. مع ( تقاسيم على العنبر) لتشيكوف؛ أدركت قيمة الزمن فى البروفات؛ إن زمن 
المسرح يتطلب كلية مطلقة للطيران نحو الأمكنة المحظورة فى الأداء المسرحى. لا يمكن أن يزدهر المسرح» فى مواز 
له وضوحه؛ إله انفرادة بعينهاء وهو يطلب جديا من الفئان ما يشبه حب الكاهن للصلاة فى الكئيسة المهجورة» 
المسرح تبئل أو تزهد؛ روح مزهوة بالعذوبة والعذاب! 


مثل العشق الإلهى أو مثل العاشق الذى يسهر اللبالى بانتظار فجر الحبيبة؛ بروفائى على المسرح هى فجر 
الحبيبة الموعودة التى نظل تأسرنى فى مناخ من المودة . 

يساعدلى أو ساعدلى فى مدير هذا المفهوم مثلون نقاسموا معى بروفات من خبز وماء ومؤدة رائعة. فى (رأس 
المملوك جابر ) لسمد الله ونوس كنا أنا وفايز قزق نعيش حالة وجد فريدة من نوعها فى تفاصيل يومية تعثمد نبش 
حرم فى الجسد أو اغخبوه فى الروح: لم يتعامل فايز مع نفسه وجسده إلا باعتباره نذرا؛ وهذا شجعنى لتصعيد 
نوعية البروفة فى البحث عن السرانى؛ الشهوانى: اللذوى فى تربك تعبان الجسد؛ بترصد عنيف لصياغة الجمالى؛ 
مع نقسيم وظائف الجسد فراغيا وقصدياء شفويا وتخريريا. 


ولأن (المملوك جابر ) اعتمدتث المرج بین الآنى والغابر» الوافعى اليومى والشاريخى المفصلى؛ فان ثلاوين 
الإيقاعات فى العزف على العصرين منحث الممثلين قرة لدفع تفسيراتهم وانثماوانهم إلى مساحة المسرح . 

منحتنى ( رأس المملوك جابر) فرصة تأوبلية ثانية عندما أخحرجتها فى إسبائياء بفلانسياء مع ممثلين إسبان 
منحرنی ( ٤۱ے ١١‏ ) ساعة من البروفات البومية؛ فى مناخ ص التجلى والالصهار الكلى داحل النصس وخار جيه ؛ 
ليس لأعضاء فرقة مسرح لاكاسولا أى استهتار بالرمن ؛ إنهم يتعاملون مع بروفات المسرح باعتبارها درعهم الرحيد 
ليرمهم؛ شففهم الرائع لسساعائهم : الششساع هم التقديسى لعصرهم. وبمساعدة الخلاق أجل الذى يعثبر واحداً من 
أهم المؤلفين الموسبقيين» ومع إليساراوث النى عملت مع إيليا كازان أكثر أعماله السينوغرافية؛ فإن العرض كان 
بتقدم بساعات حاسمة على صعيد تكوين المفردات الرئيسية فيه . 
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قدمث ١‏ المملوك) بقراءة مخالفة لما قدمئه فى مهرجان دمشئ مع الممثلين السوربين. لمة لونان مخنلفان. مع 
الممثلين السوربين كان المقهى رحباء يكرس التفاصيل فى المقهى الشامى بارتمالات أهل الشام؛ مع أخلط بعين 
الاعتبار العلاقة الآنية بالجمهور الذى كان له الأثر المميز فى التفاعل مع العرض؛ من زاوية تبادل الار جال بين 
الممثلين و الئاس , 

وفى الوقث الذى نقدم فيه الممثلوث السوريون بطرارة وإخلاص وقدرة فائقة على خلن أسس عروض شعبية» فإن 
العرض مع المفرداث الإسبانية كان يستبعد المفهى ليحل محله التكوين التاريخى الإباحى فى أروقة المماليك 
ووزيرهم فى صراع مع الخليفة. لعب كل الأدوار أربعة رججال وفتانان؛ على وفع الإيقاعاث الحية المباشرة رفص 
المماليك والمملوكات على رقع الاستلاب والغرابة رطفيان الجمالى الحركى على الحوارى اللفظى . 
عيرن تشيكرل 

إعادة مسرحة (عنبر رقم ؟) لتشيكوف كانت بالنسبة إلى بوصفى مخرجا فرصة استثنائية لاختبار الدمائى إلى 
مدرسة الأداء المسرحى الروسى ؛ بما فى ذلك النبش فى مفهوم التشمص حتى أنصى حدرد المئعة؛ فى غوص 
كلى مع الشخصيات دونما مراقباث أو تقطيعات مونتاجية مشهدية أر ررحية ؛ روسيا كلها سجن فعلى للشعب ٠‏ 
السلطة تسجن الئاس فى غنبر مجانين يؤدى بهم إلى حتفهم ؛ كما صر الدانمارك عند شكسبير سجنا 
للدانماركيين فى (هاملت) فإن العنبر ؛ المصح ؛ المقبرة ٠‏ صارث أكثر من ذلك : 

الدكعور أندربه الشبوئى (داو الألم بالألم) يتعمدر الصراع مع المجنون إيفان (دار الألم بالاحتجاج عليه) ؛ 
وذلك فى مساحعة من تدريعات مشوبة بالطهر والمرارة والرغبة فى العردة إلى الحياة من زاوية لهشيم مفهوم السلطة 
التى جدمت إلى الأبد على ظهر الشعب الررسى . ظ 

كان إيفان ضميراً حباً لصورة المثقف أيدما كان ؛ المثقف المتنور » الحالم ؛ الشغوف بالحرية ٠‏ الثواق إلى 
إطلاق العنان لحلم الئاس فى الشارع. ظ O‏ 

إينفان المفتون بالفنون , وبالأخص المسرح ؛ يتقاسم الأسئلة مع عدد من العقلاء اللين سجتهم القهر ليحولهم ‏ .ا 
إلى مجالين فسرا وعدوانا ٠‏ تت ركب المسرحية من امتراج سينمالى ؛ نفسى » مکالی ؛ زمانی » وتطلق المبادرة ا 
للأداء العفيف » العنيف ؛ مع فايز قزق (أندريه) وإيفان (غسان مسعود) ومثلين فتية يجربون صولجان المسرح مثل 
باسم باخور ؛ أمل عمران ؛ دلع الرحيبى » سوسن أبر عفار وقاسم ملحو ؛ ياسر وإدريس السودائية ورنا جمول . 
كانت بروفائنا على تشيكرف تعبر نحو اللذة المرهفة » مع ملين تعردت على' العمل معهم خلال (الاغتصاب) 
و (المملوك جابر) لسعد الله ونوس . تأكدت علافتنا المسرحية فى فهم عميق لممنى البرفة ووظيفة فن التمثيل » 
كنا تتبادل المواقع فى صيرورة من وعى هذا التبادل » ليس هناك صيرورة بمثل إمعة رلا مخرج ميت » وإئما ثمة 
لفة عميفة بالآحر » لفة مجربة محسوبة ؛ أدث إلى صياغات فنية نقية , 

عرض من الماء والجمر ؛ عندما يصل الممثل إلى جحيم غربته؛ فإنه يتعامل مع اماو باعتباره المطهر ٠‏ قطراتث 
من الخلاص . کان العرض بفرم على أبجدية الموث ؛ الحياة ؛ الجمر ؛ الماء؛ الیم ؛ الفردوس ؛ فى مساحات 
ملغومة لحريق روحى يحفر فى النفوس ٠‏ 

ولعلنى أنذكر تلك القاعة الصغيرة فى المعهد العالى للفنون المسرحية بدمشق » التى استيفظت على تموز 
والعرق يتصبب بغزارة من أجسادنا . مع هذا فمازلت أنذكر إصرار فابز فزق على ارندائه المعطف السميك على 
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جسده النحيل؛ لم يكن معطفا فقط؛ حسب رولان بارث» كان المعطف الجلد , إنه لد الممثل ؛ لم يوافق فاير 
على خلعه مطلقا رغم عدد الساعاث الطويلة من البروفات ؛ أراد أن يمد الجسور بين روحه الرهيفة ليشعل الجمر 
فى المصر بين جلده والمعطف الذى يرتديه . بالطبع ؛ إن المعطف هو أشبه بركام من السئين على ظهره ؛ غبار 
الأروفة ؛ سمدماث العرف فى المصح العقلى حيث أهدر عمره فبها . كان قابر الذى يلعب دور أندريه يمشى 
باججاه العمائل النهائى مع أندريه ؛ هكذا الحال كان مع غسان مسعود ؛ حيث ذاب جسده النحيل مث الضوه 
وفرفة الرقص والأداء التحتانى . 

ببن غسان مسعود وفايز فزق وييئى ازدهرت علافة استثنائية فيما يخص البحث فى مجاهيل البروفات » نمضغ 
النص مضغا ؛ نلقيه على الطاولة ؛ لؤئنس مفرداته » تحضر لروحه ١‏ لم ندخعل إلى البروفاث مثل كهنة مخلرعين عن 
عررشهم ؛ هكذا فإن إحساسا بالزمن يكاد يكون مففوداً ؛ ندخل إلى البروفات ولا نعرف مثى نخرج منها . 


٠‏ ليالي محمود دياب 


A 


النبل ليلا محاط بالعرباث تسحبها يول على حافة المياه؛ عذربة الهراء العذب تدحل فينا ونقدم على أطباقها 
لسيماً ورهافة ؛ قمر يصل غبر نوافل الفنادق الفارهة ؛ شوارع مكتظة رقيظ يكشف اللثام عن حمرة جهدمية 
تمئزج بصفير السيارات ولهاث بائعى الصحف؛ تسئيقظ المديلة من حمر الليل مبكرا ؛ المزامير وطوايير السهاراث 
نفدم لمشهد القاهرة صخا مريعا » إنها مدينة بكل ما ختويه الكلمة من رغبة ؛ كأن ثمة كاميرا فى السماء تلتقط 
أفدام المصربين وهم يشمشون على الأرصفة ؛ كاميرا خفية ترقب العذاب والتهدم والاختلال بين ثنايا الدشاديش » 
كم عشفت وأحببت وجوه أبناء البلد الذين تنبئع فسماتهم عن طيبة ساحرة ورحشة دفينة . أبن ينزه كل هذا 
العذاب فى قيظ لاهب وقلوب ملتهبة . (النيل ؛ النيل .. الثيل) صرح أحد ركاب الطائرة وقد هبط معنا فى مطار 
الذاهرة قادمين من عمان .. يبدو أنه لم ير قاهرته ولم يشم رائحة النيل منذ سدين ٠‏ صرح مع أول وقفة على 
مدرج النزول ..٠‏ باليل .. أ ياريحة الأهل .. ؛ دمعت فيناه ودمع قلبى ؛ هبطنا. كنث أمشى فى شوارع القاهرة . 
مسحوراً بالداس ) أمد نظرات « كاميراىة إلى ما بعد ضوه العبرن كى أكتشف النراهة حب وقلوب من ررعة 
وشعب مكسور ؛ عرض وضحكاث وسياح احتلفت جنسيائهم وألوالهم وأصوائهم ؛ يجلس الإسرائيلى فى المنهى 
وحيداً ؛ الدادل يعرف سحبة الإسرائيلى درنما أسئلة ؛ لا يسأله ولا يقترب منه » يتجنبه ؛ وخلسة يشعر بالعذاب 
بجلوس هذا الغربب الجائم على الكرسى ؛ قال لى أحدهم ؛ انظر إليه؛ إله إسرائهلى ؛ ومن يدرى ؛ ربما يكون هر 
نفسه الذى كسر ساق أولادنا بالحجارة ؛ أو هو نفسه الذى أطلق الرصاص ؛ من يدرى ؛ ثلث له معك حق: 
وبالضبط كان محقا فى استنتاجبه. يأنى الإسرائيليون إلى القاهرة كى بتدرهوا وسط سخط أهل البلد ؛ أقصد 
الشعبيين منهم لا المتشاقفين أو السلطوبين ممن يمزجون الحجارة بالعبارة ؛ وبنفاصحون كى يبروا الاحثلال 
والاختلال الشامل . ها هو تيب محفوظ يضرب الأرض بقدمين ابتتين ؛ محمود دياب يسدل شعره على مقربة 
من عدن مبخاليل رومان ؛ ورومان يرئل فى مذبح جيب سرور ١‏ لمة مصير واحد ررحدة وحيدة نرتدى الوحشة 
والنوم فى المدى الصامث المديد. أرى فاروق عبدالقادر مشغولا بملاحقة فراشات دياب وسرور ورومان» وقسمات 
صلاح عبدالصبور ؛ أر كأنه أعطى لنفسه عهداً أوأنسم نسما أن بلشقط المعلبين فيكتب عنهم . وفاروق 
عبدالقادر عندما تنفلت قدماه على أرصفة القاهرة فإئما يفتش عن الفكرة الضائعة فى الضياع المربع ؛ مفالة عن 
دياب ؛ كتاب عن دياب ؛ تججميع مسرحياث دياب ؛ ملاحقة عروض «ياب ؛ وفاء نادر يكرسه هذا الأشيب الذى 
انفطر فلبه على حلم مسرحى بنبع من شوارع مصر ؛ من بين ثنايا الففر . سأعمل (ليالى الحصاد) قلت له ؛ 
ففرح وصرخ بطفولة مدهشة كأنه انتقل إلى لحظة أنتصار خخاطفة ؛ قلت له ؛ سأبدأ بالبروفاث قريب فى مسرح 











الحمراء فى دمشق . برفث غيناه وابشئسم ؛ قبلغه ورذعته؛ خلال عملى على (ليالى الحصاد) كنت أتذكره دائماً؛ 
ورغم أله لم يشاهد العمل ؛ فإنى حاولت أن أنقل إلبه وقائع البروفات. 


(ليالى الحصاد) واللهجات 


بيل حفار نقل النص من خخاصية اللهجة المصرية إلى اللهجة الشعبية السورية . ورهم ألى لم أتأكد من صواب 
خطوانى ؛ أفصد نفل اللهجة من مستوى إلى ثان؛ ورغم أن لبيل حفار حقق النقل بمهارة ؛ فإلى بفيث موصوساً 
إزاء هذا الدفل ؛ أنصد التبديل فى بنية الملامح الإنسائية. هل يمكن أن يحل السورى محل المصرى فى (ليالى 
الحصاد) ؟ لم أجرم بش ومازلث إلى الآن غير جازم» ولكن الذى أعرفه جيدا أن ئمة منزلقاً فد جرجرنى لتحويل 
النص . ورغم أن الإنسان العربى متشابه إلى ححد ما من حيث ملامحه وخواصه السيكولوجية ؛ ومن حيث انسحاقه 
رهموده خت الظروف القاهرة نفسها ؛ فإن التشكل العفصيلى للفرد المصرى سيبفى لشكلا مغايراً للإنسان 
السورى أو العرائى أو .. إلخ. إن محمود دياب كثب نصه مخت وطأة الخواص من حيث اللهجة ؛ الملبس ؛ طريقة 
التفكير ؛ الإشارة ؛ الإحساس بالنكعة؛ التعبير عن الألم » بداهة التعليق ؛ الارتمال ؛ لون الأغنية؛ الإيقاع الصرتى 
والنفسى ؛ الالثفاتات ؛ الألام والتعبيراث عنها ... كل هذا يعطى لموضوع المسرحية نكهنها الخصصة. 


لهذا اسدمر قلفى من عدم اسئيعاب هذا النقل الفسرى من نص إلى نص ؛ من ححياة نحو حياة ؛ وربما تبلور 
هذا الفلق خلال أيام البروفاث الأولى التى امتندت البحث فى الخراص ؛ أى أن الذهاب بالنص إلى مساحة مقلقة 
مرتبكة سينعكس على غلافة الإخراج بالتمثيل ؛ إن اللهجة نكمل العلاقة مع الملابس مغلا ؛ والملابس فى (ليالى 
الحصاد) نقطة العطاف فى النص لحو لوث البيئة . اللابس بمعلى لان هى جلد الإنسان ؛ رائحقه ؛ أو لتقل إنها 
نقطة العماس بين جلد الإنسان وجلد الأرض ؛ رائحة العراب هى رائحة الأرض التى تنشقل إلى الملابس كى 
نخرفها إلى الجلد ثم إلى الروح والإحساس» كنت أفكر ملي فى البكرى وصئيورة لم البكرى والبهائم ثم البكرى 
رسلامة؛ بعد ذلك البكرى وعلى الكيف ....إلخ , 


سطرة البكرى قادمة من سلطة أملاكه ؛ وامتلاكه؛ سنيورة هى ججزء من ممتلكائه المتعددة ؛ يجرجر سليورة إلى wR‏ 5 


دائرته ؛ باسم حبه لھا بضین عليها الهراء ؛ بمعنى أخر إله يصادر هراء القربة كى ينعش رثنيه بهواء ليس هواءه ٠‏ 


تقسوش على ماه المسرح 


ری الیکری بملابس مخصصة تتمكس عليها لبيلة النكاساً كلا تتشكله فى مشيته وف القااك ۲ فی حكن ر 


ونى هيجاله » فى حبولته وفى أدميئه . البكرى هو الدموذج البويلى للصراع بين قرية متجلخلة ؛ قرية من رماد ؛ .بی ب / 


قرية مضغورطة وممسوححة المعالم ٠‏ كألى كنت أرى البكرى بعمامة بيضاء ورداء أشبه بالعباءة لكنه أكثر سماكة 
ووحشية . باختتصار ء إن البكرى يتربع على عرش ملابسه فى غرابتها الكلية ؛ لا أعرف اذا انسحيدا فى تصرير 
هذه الشخصية إلى التبسيط لم اكتفينا بالدشداشة البيضاء ؛ لمة مفاربة بين الخراص الجسدية فى البكرى وخعواصض 
الممثل عدئان بركات ؛ ححتى طبقة صوله ورلينها الجميل تخلق مقاربة نفسية بين الممثل والدور . لمة تبسيط 
نصدناه ؛ ولكن بعد لهاية العرض اكتشفت خلله رفعت شعار السذاجة حيدها وحدلت الممثلين عن رغبتى 
بوصفى مخرجاً فى التدكر لكل ما يمت بصلة لجماليات الميزادسين ؛ بشرط أن لقوه البروفات نحو خلق أفعال 
تلقائية ؛ عفوبة ؛ بسيطة تنبع من ذاكرة الممثل ووجدانه » سلامة مفلا أو الغاوى أو سنيورة . 

كان عليهم جميعا أن يدخلوا أنفسهم فى مناخ العذوبة التلفائية والخشونة غير المبرمجة ؛ أى أن يعمل الممثل 
ما تمليه عليه معارفه فى جرجرة دوره لحو قصد نطلب من ورائه عدم التكلف والتسذيج المقصود . ماذا يعني 
اسيج المقصود بالنسبة إلى على الأقل ؟ أى على مسترى عملى فى الإخخراج ؟ هل يعنى التسطح ؟ أو مجالية 
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الممق؟ أم البحث بقصد واسع فى استدراج الحركة وقبلها المشاعر نحو لغة أخخرى ؛ ابتكار عناصر ارتجالية تدخعل 
العرض فى قصد مسبق لخلق نموذج تمثيل وإخخراج ثان . سنقولها بوضوح؛ إن هذا المعنى هذه الرغبة اصطدما 
مع ظروف عمل مسرحى كانت نسير ضد فهمنا هذا ؛ ابتداء من مكان البروفة مروراً بزمن البروفة . لم يكتمل 
فصدنا لأن بروفاتنا لم تكتمل؛ وبدا لنا بعدها أن قصدنا فى للق المناخ الخالف مع نص مخالف لم يسعفنا فى 
استظهار الترعاث التى كنا لتشدهاء لعل مم,ثلى (ليالى الحصاد) على اخعثلاف مسئوباتهم الابتكارية لو وضعوا 
بظروف أخرى موائية وناضجة لشعار البروفات ؛ كانوا أنتجوا «ليالى حصاد أكثر جرأة وجدية. 


هل کان زس البروفات يكفى للدخول بمغامرة عمل مثل ١‏ لبالى الحصاد) ؟ هل لمة ظررف مواتية للبروفات 
المفترحة ؟ والممثل الذى غرف ومازال يغرق فى بحثه عن لقمة عيشه فى أروقة وثمرات الثليفزيون ؛ هل يستطيع أن 
يراكم فى عمله صورة للبحث المدروس ؟ أصلاً» هل من زمن لنثفة من البحث ؟ 


بالتأكيد لا! ألبس هداك فى برثامج المسرح ما يسرغ ويروج مفهرم البروفات المفتوحة ؟ هناك ضيق زمنى فى 
برنامج الممثل وفى برنامج المسرح ! وليس من ضوابط من المسرح على الممثل ؛ كما أن الضابط ضعيف فى ررح 
الممغل كى يدرج نفسه ويومه فى العمل المسرحى أو البروقاث التى بدأث بالانحسارا 

المهرجان قادم واللهاث نحو الضرء المهرجائى أتلف أضواءنا وجعلنا نهرول بالبروفة , تلك الهرولة التى قادئنا 
إلى التسطيح ومجانبة الأعماق . لماذا أخسر أحلامى وخططى ومقترحانى الإخراجية . أو؛ بتعبير أدق » إن أغلب 
العروض التى قدمئها لم يساعدئى على سيد ما برأسى من فنتازيا ومفترحاث إخراجية ؛ تذهب أحلامى سدى مع 
تمثيل ينجنب الأحلام أو مع ظروف تسحقها ولخيلها إلى رماد ؛ إن بقايا الرماد هى العرض الذى تقدمه لئاس » 
فى الحياة المسرحية العربية ثمة ما يحبط الصورة ويغثال الرغبة ؛ تماما كما الأحلام السباسية » ننهض على أمل 
عفوى ثم نملا عقولنا بالمعتقداث وأرواحدا بالهتانات ؛ نمضى إلى الحياة يحدونا حلم الإنسائية لسباسيين يجروئنا 
من أذائنا نحر المهزلة» نهضنا فى قصيدة الأحلام وانتكسنا مع أعلامنا فى الخضيض ؛ بن السنين انكسرنا 
ونكسرت راياننا وبدا العالم كما لو كان دكانا مقفلا مفتاحه بيد شرطى كان يحرسنا ميذ زمن بعيد؛ وكنا مجهله 
منذ رمن أبعد. إن الحلم بالبروفة مثل الحلم بالمثل السياسى؛ على الورقة سجلت حلم بروفاتى؛ نخيلئه طالعاً من 
النفر. ومن حيث أنا عراقى يفتننى النقر منذ كنت فى رحم أمى: أردث تعميم الطبول؛ على المسرحية أن نخرج 
من ذيل الطبول؛ أى أن نكون الطبول هى الموسيقى الموقعة؛ وإن على الحلول الإخخراجية أن تنبع منها!! اشتريناه ‏ 
دربكة وأعطيناها للممثلين ثم طلبنا من المبدع العراقى كوكب حمزة أن يخوض غمار سيمفوئية الفرقعات والنقر» 
لقد بدأنا برغبة محمومة فى تأسيس مناخ إيقاعى متفرد وانتهينا إلى أغان وإيقاعات أدت إلى عرفلة الفعل 
المسرحى . الحياة ضد البروفة؛ صرحت مفعلا؛ متى سننتج بروفة حياة مثالية!!! ليس من مثال ولا أمثلة ولا أمشولة 
فى وضع يؤدى إلى تصغير الجوهرى وتكبير الزائف. مع هلذاء فإن البكرى فى المسرحية كان نفطة جذب لى كى 
أضع على لسانه هلوسات لحريس الى اھا ل ا کے اک كلب یں را ا 
جهة وعالم البكرى اللاإنسانى؛ من جهة أخرى, أبحث فى هذه الماربة عن التدرج اللونى» أى لم أكن راغبا فى 
تعريضه إلى اللون الأسود فجأة؛ لأن فيه ما ينبئ عن مزيج لولى يتدرج نحو الأسودا كان يحب صنيورة؛ رباها! 
أبوها الشانى ؟ رجل القرية؛ ثربها؛ الممتلكاث والشيران والنساء بين بديه؛ حاولت أن أصل به إلى دلالة رمزبة 
مخبووة» وفعلا فعلت هذاء ساعدنى فى عملى بشكل ثميز وبرهائة عالبة غغازى الفهوجى وذلك بمبتكراته غير 
المسالمة سلالم أفقية ومدرجاث ثم ندرجات مكانية منحئنى فرصة مهمة فى تخفيق مشهد اليران المستلبة التى 
وازيث بينها وبين الإنسان؛ ثيران مروضة وبشر مروضون! بلعبون دور الشيران؛ نعم ثيران البكرى التى ححاولت 
الانفلاث فجأة كى نطيح به فأطاح بها خحث السلم؛ احتشدث الثيران نحت السلم ثم انتهى هياجها إلى خحوار 





سسب بيب يت نقوش على مساء المسسرح 


وبعد ذلك إلى لیران مستسلمة؛ داحل جهنم حمراء 3 کی رووس الثيران ومؤخرانها كى لا نعود إلى الهيجان مرة 
أخرى. نعم؛ لقد عاقبها البكرى بقرة شديدة؛ وسط الخوار ضاعت سنيورة؛ بنث البلد؛ حلم اليقظة؛ ضاع الغارى 
وعلى الكتف المردرج القائد المنوهم؛ ضاعت الضيعة كلها فى التخبط المطلق؛ ثم ضاع عرضنا ربقت (لبالى 
الحصاد) يتيمة. 


مبارات سعد الله ررس 


أنيت إلبك كرجل بمعن فى الهجرات والظماً» قدماى خائفئان من خراب الحدود ومساءلات الجند. صورة 
على جواز السفر وشفرة على حلقوم السفرة؛ حقائب تفرغها الرحلاث: كتب نائمة فى الحقائب يركلها الشرطى 
فتموت. ألت ياصاحبة الجلالة بيث العرى؛ لهذا أنيث كى أغسل فى قبابك غبار الاقتلاعات رأطعمك عشاء 
النفى: عطشان للمسامرات ومساءات الجنة. عذراء نسيت من زمن طويل معنى امجالساث الأئيسة؛ لهذا انكأت 
على عكازة السفر لم أنبت كى أدخل قبة اللبل؛ أيضا لأرندى طاقية النهار؛ فولى لى متى سنهرول فى الماء 
المقدس ثم متى سنجمع الموج فى سلة من نار» قولی لی لانی پیست؛ الریح التى كانت نعصف بى التحرث؛ سافر 
بيئى على عجلات من معدن؛ هل تسمعيننى باقصيدة الجلال؛ أيئها المدينة؛ فأنا أحدلك من بلاد نشرع مراياها 
إلى الله مازال الجوع بشاكس مخداتنا وشراشفناء الحوذى يختصر الفصول على ظهر جواده بانتظار المصابيح 
ودخان البار العتي؛ القحاب مازلن بنعمن خدردهن وحتاجرهن كى بنشدن فى أول الفجر وعلى مقربة الاسطبل 
أغنياتهن الخائبة: مطر البارحة أغرق تراجيلنا وجرارناء سقوفنا مهزوزة صارث معبرا للرعود والمطر والمعادن» وحدنا 
فى بيت الفضيحة؛ لا نخشى اللخوف لأنه نبع منا ثم تكدس فيناء وحدنا مع المرايا نكرر صور أهلناء وحداا فى آخر 
الليل الشتائى الثقيل مر نوابيتنا خلسة؛ وخيلسة ندفع سعر الرصاص الذى مزق أجسادنا؛ وحدئاء كلما مرث أنثى 
قرب توابيثنا تشرئب الرغبات الميئة؛ تتسلق سلالم الأسرة رغباتنا. أنول لك؛ لم تعد من بقية لجمر المشين؛ على 
الموزاييك تدحرجت سنواتناء فى ذلك الماحور لمة سنة شدقت لفسهاء خث الأسرة مانت منوات أخرىء بين 777 
الممرات»ء على حدود الغبش؛ قرب صراح الأذن؛ نامت سنواتنا. فى فجر مجروح انهار تعلب السياسة؛ ثم خلع 
رس العفل وقرر تطليق الناس فى جمعة جامحة؛ ونحن الخرافيين الذين صرنا خخراف الكتب؛ لم يعد عندنا ما 
نبيعه سوى التأتأة والعمئمة:؛ انقذينا يا أمنا القابلة؛ وسعى رحمناء وأطلقى الطلق فيناء أنقذنا يا أبانا البحره بيعنا ‏ | 
يابس؛ ريقنا ناشى؛ احترقت ثنورات صبيائناء انخلعت أبوابناء مرايانا بهشمت؛ أما طمأليندنا فقد هاجرث فى 
عربات النباح المديد. هذه ترنيمتى فى حضرة الدخول إليك ياصاحبة الجلالة . 


لور على شباك مهجرر 
دفعت حمر العمر نحو كأس بيروت» أسكرنى الرب فى المراكب المسافرة جنوباء عبر حدود الحرية المرفرقة 
ريحت روحى على حافة بحر أليس قرب مويجات حالمات باللهاث والركض من أنصى الأفن حتى دان الأصابع 
على أية حلمة سأضع عسل الشفتين! وبأى زتمبيل أغمس جمر العرىء فى أية بركة أطفى حريق اللهفة | 
السيارة نهز كيانى ونوقظ فى ما ئيسر من صورة الذكريات؛ أرى مركبا فظيعا من كيمياء الصور المنحلة فى 
الحدفات. شيوخ عراة يحملون صلبائهم ويصلون فى مستحيل الطمأنينة السحين؛ نسوة يتوسلن بجاكيت الرب؛ 
صبايا يجهشن بالبكاء عند أطراف شجرة تفرفص عند الحمائم بانتظار الغروب الدامى؛ أرى الأصدفاء يطلون من 
براداث الرمادء سفن وحيدة تبوس رمل القيامة؛ طيور مهاجرة تغرف من بعر الأبنوس أرى أقداما راكضة: أجراسا 
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مجلجلة ؛ غرباث درن خيول, فرسانا بلا أقدة, بحرا دون قداس» كئيسة ذبحوا صليبها» وعددا هائلا من صبيان بلا 
فمصان ولا حقائب يفطسون فى مساء من طين رطحين ورصاص . 


شق سائق الداكسى الحلدود؛ وروحى مع الديكور النائم على ملح السيارة تترجمرج ؛ علينا أن عرض مسرححية 
(الاغعصاب) فی مسرح بوررث. هل تعرف مسرح إهروث؟ سألث سائق التاكسى ؛ قال؛ علی کل حال سنسأل؛ 
فلت له : وحسب ما وصفوا لى فإن مسرح بيروث يقع علي مقربة من تمثال جمال عبد الناصر . قال؛ أه؛ عن 
مريسة. نعم نعم هين مريسة؛ قلت له. مرة ثانية اهئز الديكور؛ انزلق مع سرعة السيارة على الأرض» جمعنا أطراقه 
وأعدناه إلى محله؛ سألت لفسى؛ هل هذه بيروث؟ التفث السائق صوبى كأله التفط سؤالى وقال: هذه ھی يروث ؛ 
إلى اليمين ئمة كنيسة نفتح قميصها للريح؛ على اليسار حفلة لأشجار تنوى إعادة بث الحهاة فى قوائمها. نوائيس 
الأحد الدامى نصدح؛ مراسم دفن الماضى الدامى وسنين الرماد؛ نعم فى ذلك التاكسى الذثى الخفض سففه حتى 
حلقى: اخترفنا الضباب المشاكس والريح اللئيمة والضوه المبعثر. 


جرجرنا الناكسى إلى فندق مهجورء أنزليا الديكور الذى احثار به واحثرنا به؛ لوهلة صغيرة أحسست أن لديكور 
(الاقتصاب) قلباً وعيدا وأذانا ولما. عندما عرضنا المسرحية فى القاهرة سافر معناء فى عمان كان شاهدا عليناء 
هاهو يصاحبدا. برفق أيها السيد؛ قلت لعامل الفددق. بعد برهة؛ تمده ديكور (الاغتصاب) على أرض من موزاييك 
وبرد منعش ١؛‏ كأئما أعطيناه فرصة للعداؤب والدرم بعد رحلة شافة؛ ليس فى الفددق ما يدل على وجرد إنسان 
باستثناء الرجل الأعمى الذى بتنزه بين الدهالبر يحمل بيده البسرى كومة مفائيح؛ غرف واقفة؛ أبواب مكفهرة؛ 
صمت مإذ ومطعم يشبه لكلة عسكرية مهجورة؛ الكراسى مهشمة والحديفة الى خاذى البحر مهزومة بامثياز» 
والحارس الوحيد مازال بصطاد الزبون بصنارة وححدئه. 


فى الصباح؛ غادرنا مسرعين إلى مسرح بيروث كى نفرش ديكورنا على المنصة؛ محمد شعرى قادنا بشاعرية 
رحوة وعليا أقبلت كفبيلة؛ سارعت رشا بهدولها المعهود؛ أما مدام سنو الرقور فكانث مدشغلة بالاتصالات السلكية 
واللاسلكية كى نعلن عن افتئاح عرض (الاغتصاب). ياسين سقانا شايا وسناء مازالت تلوك الملكة بمهارة؛ أما 
الصدين إلياس خورى» فإله يح الخطى إلا بحيوية تيم خعلفها ابتسامة نحجولة. 


أكثر ما كان يقلفنى هو مشكلة النص والعرض؛ اعتقندت أن أغلب الكثاباث سی رکز على جرهر القراءئین 
وعلى أسئلة النص وما فعل الأخخراج بالنص. على كل حال ما دام النص فد طبع فى مجاتین ركتاب» فإن توقيع 
سعد الله ونوس سيبفى املا مسام لاله وجدله ورجهة نظره الشخصية : 7 الونت الذى سيكرس العرض اضويلانا 
فى بعض التففاصيل وتطابقا فى تفاصيل لانية؛ الاخثلاف بين النص وقراءات النص إخراجيا أصبحث واحدة من 
أهم الإشكالاث المعاصرة فى بنية العمل المسرحى . 

غدا العرض وغازى قهوجى هرع صربنا مدل اليوم الأول مثل أى فنان نزبه وخبلاق؛ واضعا كل إمكانائه نمت 
نصرف العرض. ناصر تليلى ونزيه وميشال كالوا مخلصين فى متابعة عملهم وإدارة مسرح بيروث قدمث أنصى ما 
لديها فى إيصال العرض إلى الناس. بعد ساعة بالثمام والكمال نرن ساعة الافتقاح؛ الممثلون مئوئرون حفى أنصى 
حالاث الدوتره مصاعب وملابسات أجلت إمكان عمل بروفة «جترال0. ارتبكداء الجمهور فى الصالة؛ المرض 
أصبح راقع حال» هربك إلى غرفة الأضاءة؛ لم أستطع أن أرى أحداء ليس خوفا بل خموفا ورعباء يا الله أنقذناء 
أطفعت الأضراء؛ نسلل الممثلون إلى صالة المسرح عبر لسان خشبى طوبل يربط الصالة بالعرض مكانيا وزمالها 








ردلالياء وقع أقدام البهود نرن؛ الجمهور تمعهم؛ أردنا أن نكرس مفهوم الغزر فى تبادل العلاقة؛ غاز ومغزو؛ سالب 
ومسلوب» اللسان يربط الخارج بالداعل؛ اللسان الخشبى واسطة للعبور على المكان والإنسان؛ اللسان منشار يخرق 
البيت والشارع والأرواح؛ ثمة اضطراب فى الأمكنة؛ تخاخل فى الأبواب الجائبية والباب الرئيسى يؤدى إلى 
تخلخل فى بنية النفس الههودية أو بالعكس؛ ثمة مراودة مكالية؛ الفلسطينى متجدد راسخ فى الأمكنة؛ يعصرف 
باعتباره مقتلعا مكانيا؛ والافتلاع أنى؛ بيدما البهودى الذى يدعى الثباث الروحي والمكانى يسقط دائما فى فخ 
الإحساس بالسالب. لهذا؛ فأبواب البيث المهودى تطقطق. إلها أبواب مريمة؛ سرعان مأ تؤدى إلى عمل فسرى 
يلفها من الناحية التكوبنية؛ عندما يفتح باب الأكورديون الكبير تنهشم الجغرافية فى حدرد لاغية ليس لها حضور 
فاعل : الاهتراز فى الأبواب والأرواح فى اتصال دائم وتصاعد عمودى يؤدى إلى حطام مزدوج؛ الأمكنة والأرواح 
تتوقد شيا فشيدا؛ وصورة المكان ننارع وتقائل كى اعرد إلى جرهر وجودها الأصلى . 


فى هله الطاحمونة الجحيمية؛ هل ثمة مر للتنوير فى دهليز اليهود القائم على الشبهات ؟! هل من أحلام 
للمدينة والتفتح على المستقبل الحر فى عصر الهزيمة لعقل المعرفة وانتصار ليزر الأسلحة؟ 


رهم رغبة منوحين (الطبيب) فى معاقبة الآلة المسكرية اليهردية؛ ورم صورة رحيل الإنسائية فإنى أعتقد أن 
الأمل غير معقود مطلقا لفتح باب التفاوض مع أى من إسحق أو مائير أر سارة بنحاس. ومقولة «إما لحن أو هم؛ 
رهم خحشولة وفعها الخطابى على الأذن؛ فإنها موججهة لهؤلاء المتزمدين؛ المتورطين بالآلة الجهدمية الكبرى؛ أولنك 
الذين يطلقون العنان لوحشيئهم السادية لتدمير أية محطة إنسانية محدملة. 


مع هذاء حارلت أن أنهجى وقع جمملة ١إما‏ نحن أو هم؛ من خلال حذفها فى بعض العروض وإبقائها فى 
عروض أخيرى» هما أدى إلى جدل وحوار حيوى حول اعلية الحذف أر الإبقاء عليها. مدل لحمسة عضر هاما وأنا 
أحاول عبر عملى مع المسرح الفلسطينى أن ألكك بيت النص كى ألفى أعمدة التمشيل الميث؛ ليس هناك أى 
تمجيد لثبات النص والعرض: ولا أبة ركيزة للرئين اللفظى الخطابى ولا أى نوق لابتزاز الجسد؛ الدمايل المركب 


تفوش على ماء المسسرح 


فى الفراغ المسرحى كان ولايزال ‏ غاية من غاياتى التى لم تكدمل بعد؛ لعبان التغيير يفعل فعله الدائم من ل( 


أجل ديمومة البروفة والعرض» ملاحقة النور الخافث وموسيقى الروح هى موطن اللذة للرسم بالفرااغ. 


مازلت أجلس كتلميذ يصلى على مصطبة فلسطين؛ دائما أخبئ لها وردة من ضوء حر أرمل لهر الفصة تست 7 


والحسرة والإحباط الدى يحيل ليل فلسطين إلى حفلة من رايات وروايات لمذابح الصمث المتفل عليها بالإجماع؛ 
الخناجر تغرز فى ظهر فارس التحربر الطلقان تمده من الشمال والعاصفة من الجنوب: أما من الشرق والغرب 
فغروب مريع ؛ توابيت الأيائل هى السطوع الوحيد فى مساء الانتفاضة. 

بين تقديسنا للحالة الفلسطينية وترقبنا المذهول للجمهور مضى العرض فى جو مكهرب» الفاعة صامدة؛ 
والممثلون يعبروث عن خرفهم بتجسيد حدره ثمة عهون تتبادل نقاط الخطورة. المتفرج يمد أسفلته برهافة وصمت» 
الممثل برسل أسئلة العرض فى محارلة لكسر أنياب اللغة ونهشيم زوائدها؛ أمكنة ملغومة؛ ونمثيل تشيكوفى يحذر 
من التطابق المطلق بين الشخصية والشخص؛ لجم لانفلانات الممثل فى مشهدية تعتمد الانفجار؛ لى علق اللغة 
لمنعها من الرئين واللخطاب؛ تعديل اللغة ومعادلتها مع الأداء الحياتى الحيوى فى محارلة لنبل الطبيعة واللكنة افعلية 
المؤذية؛ ملامساث بالهد والضره والروح؛ أجساد تنوى استنطاق الروح وروح تكبر شهية الأجساد لتأخل مكانها لى 
صعرد لحظوى عبر تمثيل يخلط بين الحياة والارتفاع بها بواسطة التداخعل الصونى؛ الامتزاج الروحى ؛ التنافر 
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الإنسانى؛ العرض وصل حتى نهايته؛ ما سبب صمت الناس ؟ هل الصمت استدكارى مشوب بالرفض أم الدماج 
فى سياق العرض. مع هذاء فإن بروفائنا فى دمشق؛ قبيل السفر إلى بهروت كانت تترافق مع مجديدات فى بنية 
العرض من حيث نوع الدمشل؛ من هو الممثل؛ ما الرابط الفعلى بين الممثل واللفرج؟ إلى أى حد يستطيع العرض 
أن يكرس البحث والفهم المتبادل بين نعواصهما؟ 


أميل دائما إلى وضع الممثل فى مناخ من الحث والمراودة والاشتهاء؛ اللذة هى اليتبوع؛ لذة كشف الإشارة» 
لذة من نوع خخاص: الفهم الحساس ورهافة العزف المشئرك بين الفرج والممثل للوصول إلى ابتكار ينبوع ومصدر 
البعاث الصوت» الصوت والكلمة؛ الكلمة التى ينبغى أن يتعامل معها الممثل باعتبارها مكنوزه الشخصى» لا أتصد 
الكلمة من حيث معناها فقط بل إشعاع الكلمة وامتدادهاء وصررها الصرتية والإشاربة التى تؤدى إلى الفاعلية 
الجسدية. ليس من معنى للبروفة دوك السفر فى المئعة وصولا إلى اللذة القصوى. الفراغ مادة احرج والممثل؛ 
الطاولة تصبح أشبه بمساحة أو بيث الأسرار؛ الطاولة والكرسى أيضا. للممثل عيون كما أن للطاولة عيوناً» للطاولة 
بد وللمئل يدء قلب مقابل قلب وفم أمام فم؛ نحن نشرع أنفسنا للخرض فى السرانية لأشياء اعتدنا على نداولها 
أو التعامل معهاء أو لأشياء نربد إعادة بعث خخواصها كى تبدو جديدة كأنما نقتطفها لأول مرة. سحر البروفة فى 
شهية التمثيل والإخراج .لاستنطاق السحر؛ سحر الإبحار. الممثل مبحر من نوع فريد؛ للممثل زادء ما قبل البروفة 
حاسم للسطوع فى البروفة؛ بعد البروفة مهم جدا للغد؛ الغد يخبء طاقة للتبديل؛ مادة بروفة البوم ستكون عتيقة 
يوم غد؛ على الغد أن ينبئ بجديد يبزغ نتيجة لتحضير مسبق؛ تخضير يقترب من الإحساس بالإقلاع؛ الطيران إلى 
فوق؛ طيران مقصود؛ مشخصء منظور ومفهوم. بهذا المعنى ؛ كنا نعيش فى بروفات (الاغتصاب» . الطاولة نكونث 
مع البروفة؛ صارت بعد ذلك ضرررة. تعالوا مجلس إلى الطاولة كى نشرح ونستنطق الملاك والشيطان الذى 
يسكنانناء أبها الممثل اجلس قبالة الممئل؛ انظر إلى عينيه بعمق وخحبث؛ بخبث وحب؛ بحب ومعرفة؛ بمعرفة 
ودراية لما وراء الوجوه والأرواح والأيادى. دائما أحدث الممثلين عن كاميرا الوعى اغفتبئة خلف ستائر التمشيل؛ 
كاميرا ترصد التحولات فى الدور وثقرأ الانحرافات عن الدور» عندما أفول الدور أعلى قدر الشخصية الذى بمشى 
على حوافى حصاسبة ورهافة نادرة. فى بروفاتنا مع ممثلى (الاغتصاب) لم يكن هناك أى معنى للزمن؛ بسقط 
الزمن فى بكر النسيان؛ كأنما لدخل فى لذة غيبوبة ولا نستيقظ إلا بعد شبع ذائى؛ هل نشبع من البروفات؟ هذا 
هو قدر العمل المسرحى؛ ودونه لن يكون هناك أى معنى للذة التمثيل والإخراج . 

ليس الإخراج كابوسا نعليمباً؛ يفسر الممثل على حركة أو يلوبه على إشارة أو يفرض عليه نوصية؛ والتمثيل 
ليس انقيادا فطربا ولا حضوعا ولیس ذوبانا فى ماء اففرج› إنها البروفة» قاسم حر على نوع ححياة ونوع بروفة» 
وطريقة حعرية , 

لهذاء ليس لدى أى جنوح لرسم الحركة مسبقا ولا أمبل إلى مخطط أو خطة أو خخطواث ثابئة؛ على الغخرج أن 
متلع الشخصيات والنص كى يهضمها هضماً ثم بعيد تأسيس الخلوقات على المسرح؛ كأن الجميع يعيشون حت 
قبة حلم طهرانى؛ مدئس بحدود واسعة من الدناءة. 

وكما يدر مهما تفكيك بيت النص والكلماث وجوائح الشخصيات:؛ فإن للجسد فى المسرح معنى ونخواص 
رأولوية بصرية؛ الجسد على الخشبة هو الإشعاع الفعلى؛ الحضور الجسدى والهالة الجسدية تشكل دائما مصدر 
لعلاقة بين المتفرج والممثل. 


ااااالللسس سم تقوش هلى مسأ المسترح 


الجسد حياة؛ بالجسد نكتب ما لا نستطيع الكلمة أن تكتبه. فى عئمة الجسد يسكن طائر التمص: أبضا 
تسكن الالام الكبرى؛ فى الجسد تتأصل الفكاهة المرة والعفيفة؛ من ذلك السرداب الجسدى تتغذى الروح؛ لمة 
مخبول مطلى باليانسون يسكن الجسدء ثعبان الدور يعشش فى قاع الجسد. أعمدة ضره أسميها ملكوث الأصابع ؛ 
فى تلوبناث الجسد خممر للأجنحة المرفرفة؛ فى الجسد شجرة العيون؛ على سطح الجسد ثنام الحشائش والمراكب 
والمواويل والمزيد من الحخيام والأرغفة والعطش. على المسرح أطلق مدفع الجبسد للتشاؤب أو النواح؛ على المسرح 
ميل الجسد لاستنطاق فتوته كى يعيد الاعتبار لدوره النحئى التشمصى ؛ النشرى والفصيدى الأخاذ فى جسد 
الممثل ؛ تكتئن الخيول القبائل ؛ العلوفان والفيضانات الكاسحة أيضاً تخبئ نفسها بين ثنايا الجسد؛ فى كل عضر 
من أعضاء الجسد تختبئ غنارين الجسد الأخر » الجسد احثمال لم تفتح أبوابه ؛ محطة مشرعة لفتح الكتاب الحرم 
ونبش الأسئلة المحظورة ؛ هذه هى ترتيلة الجسد فى محراب المنحوث المسرمى ؛ هذه هى عبن الجسد الثى تسلط 
الضوه على روح الجسد. 
مساء اللمية 


عم التصفيق بقرة؛ هل ممح العرض ؟! مازلت خائفاً مصراً على لفى لفسى فى غرفة الإضاءة؛ غهر راغب فى 
أية مجادلة أوسماع أى رأى بسبب التوثر الذى يسببه العرض والتحسب من عيون المشاهد اللبنالى الثاقية؛ فبيروث 
مختبر الجدل؛ نقطة تماس الفكرء ينبوع المعرفة ؛ كم تعلمث من هذا العرض وكلم دلتنى حمياة الأيام العشرة 
القصيرة على فنديل الحرية المتولب فى أهل بيروت؛ أكثر من مرة صرحت بالبحر؛ يا الله كم أنتم أحرار؛ ما أعظم 
أن تبقوا أحراراً؛ ما أجمل أن مخانظرا على كربستال الحربة الغنى رغم ما أصابكم من ويل وثبور يوم قيامة وحشى: 
إلكم تخبفرن طفل الحرية المذبوح فى بلدان أخرى بشراسة؛ أكثر من مرة غطست فى هذيان الماء على روشة 
غدوجة؛ فى فجر يؤشر لى بقدمين عاريتين. 

مضت بضعة أيام على عروضناء جمهورنا أصبح مثل جوقات نحل فطئة؛ شباك نذاكر يزدهر وإلياس خررى 2 
المزهو فى ليلة الغناء ازداد ازدهاراً فى مساء الجنة الذى ججمع فيه مارسيل خليفة وسعدى يوسف وععمر أميرالاى 
وعائلة الخالدى السقراطى بصحبة زوجه الرائعة وعليا الوردة؛ رشا الحالمة بالحب؛ كأنما فى ذلك المساء عدنا إلى 
يام بيروت الأرلى؛ شغف أول وقبلات أولى . 

فى هذا المناخ الرائق المدوج بشتريج مثلى مسرححية (الاغتصاب)؛ كان لنا فى دروب ببروت وبيوئها أصدناء 

رائعونء امرأة يعجر الوصف عن تشكيل ملامح روحها يسمولها مريم شقير أبو جودة وأسميها مربم الروح؛ بيث 

الكريم كريم مروة الشدرارى الحكيم ؛ صا النفى ‏ ريموك جباره والطفل المذهرل الذى يسكن روحه؛ عبيدو باشا 
والجسارة؛ بول كازونوفا شاؤول عناية الله الصموته؛ دروب وأزقة وبيث العافية للسفير؛ وصولا إلى خواطر ثزبه خماطر 
مروراً بسيجارة رفي على أحمد وجرسه الرنان؛ عيد يمنى العيد؛ كروب سارق القلوب؛ ثلاوين أحمد الزبثى: 
إلياس شاكر والعفة؛ وغيرهم من يسكنهم الطيب والمودة اثتهاء 3بخصوص الكرامة والشعب العنيدة وعناد زياد 
الرحبائى ذاكرة بيروث الخصبة ولؤلؤتها. 


فيروز يمتنا - فيرور نجمتا 


الوردة لائمة على المصطبة؛ الحصان يرمق الوردة النائمة على المصطبة؛ البحر يمد ذراعيه للحصان الذى يرمق 
الوردة النائمة على المصطبة؛ أيام تلوك الحناء بهم قرميدى؛ صبية بلون الخليقة ندشن أول قبلة عافية فى ليل 
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جود الأسدى 


۳۹٦ 


الزفاف وأول لومة أنيسة مع أول قطرة ندى على منديل الفجر فى قبة الجمر وحولها هتفث مريم؛ سنسافر صوب 
السيدة القصيدة؛ بصحة الوردة على مئن حصان نحو بحر وحيد. صفن اللخورى ثم تقدم بسرعة مخبئا بين قميصه 
لونات من «ملكة الغرباء» الجديدة الفولسففاجن». يخرق الوقت وجان ابن صقر بفكاهته العذبة وسيارئه المعذبة 
أعطى لسفرة المساء دشعان قلبه وسيجارته. الرمور يزعق وعربات الفول تتعاقب؛ أما نحن فصرنا على مقربة من بابها 
اللبلكى , الآن سنطرق باب الجنة؛ نجل قطرى وخحونل مرئبك يربك أقدامنا الصاعدة على سلم وسلام؛ بيننا وبين 
بابها الذهب لحظة انتظار مشعة؛ من سيطرق الباب ؟! بل من سيفتحه؟ أفهروز الروح أم غزالة على هودج من مرايا! 
بين الشروع لطرق الباب وفتحها ركض قلبى فطرق الباب؛ دهشتى طرقت الباب؛ بغداد برمئها ترفع يديها ونطرق 
الباب؛ الخيول أبضا على أهبة الاستعداد للدق على الباب؛ مساء التدى أيها الباب؛ مساء الرغيف» مساء السماء» 
مساء الشوارع ؛ مساء الحرية؛ مساء القميص المرفرف على مقربة من قلب يرف؛ مساء المصابيح» والطمألينة النادرة 
والإنشاد؛ مساء الخناء والثراتيل» مساء الاذن والنوافيس؛ مساء الجموع؛ مساء الكورال المننظر حفيف الرسيفى 
يدب فى عمود الضوء؛ يفئح الباب ضوء من مرام شفيف يطل برصانة؛ امرأة من وقار تقودنا إلى باحة الصالون 
المسيج بالمسك, هذا هر بيتها؛ هذا هو مام القديسة؛» ههنا لصدم نصتها ونصيدتها؛ ماوها رجمر لرعتها؛ نار 
حنجرنها ونور لوبهاء ضحكة شبابها وشهقة عشفهاء فوالم كراسيها وطلاء جدرانهاء سقفها هذا هو سف البيث 
الغانى فى بيت الئلاوات» مساء فيروزى يدعو الفجر والبهجة على طارلة واحدة؛ الفلوت يحمل بين شفتيه 
الكستناء ويشمدد قرب كرسيهاء الناى نديم الخجل ينحنى على كتفها؛ كمنجة تالهة فى نوم مطرز من خبرز 
النبيذ؛ جاز حافى القدمين يتأبطه سكسفون مذهول, الإيفاع يفرفص على بساط مزركش: قالت الورقة لقد أنث: 
أنث» وفع الأقدام ترث من بعيد؛ أنث غبر دهليز خخافت النور؛ هاهى؛ فى مشيتها رقة أرفيليا وعذاب جولييث ولوعة 
كورديلياء فى مشيئها صلابة طاهرة ورقة عنيفة» كأنما عيونها حفلة من ضوء تنير المكان.. إش؛ صمئداء لم ترقينا 
فربها ونلاوين جلستها؛ الكرسى يفتح ذراعيه بجسد من كهرمان؛ إش.. علينا أن نسككث الآن. 


فجوات سكوث ييددها إلياس خورى الى يطلق العنان لطفله المشاكس كى يشاكس ذهولنا وبنفرد بتحية أشبه 
بمعزوفة نعزف فى الأعياد؛ مريم هى الوحيدة المتحررة من الارتباك باعتبارها مدمئة على حب فيروز» صارت عيولى 
أشبه بكاميرا تخرص حرصاً فوباً على النفاط صور للتفاصيل ؛ إلها الضحكة؛ تدريرة الفم مع الضحكة؛ لهفة اللفئة؛ 
جلال الجلوس؛ صلاة الصرث؛ جمر الضوءه فى ححركة العين: بخور الترحيب» غذربة المسامراث: عفرية وعفة, 
والخورى مثلى هزه المشهد» اضطربث قدماه: يذاه امثدتا إلى نظارئه التى أزاحها وأعادها بسرعة السرق» الفهرة 
أنشذت ارتباكنا فبددث اضطراب اللغة؛ ادعينا الالشغال بالقهرة رنذرعنا بهاء كادث فهولى أن نسقط على 
نميصى؛ يا للفضيحة لو سقطت فهونى على قميصى! من فرط دهشتى راودئنى أكثر من فكرة شبطائية؛ لمشي 
مئلا بلا سبب» أو النقر على الطاولة؛ أو الابتسامات اللجوجة غير المبررة؛ أو الصراخ؛ لماذا لا أصرخ ؟ تمنيث مفلا 
لو أجر الكرسى كى أفربه من كرسيها لأغرص فى عيدين خبأت فى فبتبهما كل مصابيح الدلها وصباحاتهاء لماذا 
لا أحدلها مدلا عن العباءة والأسكتجبيل» لماذا لا أحدثها مثلا عن أمى الئى حملتتى تسعاً وحمائها نسعاً من 
سنين مديدة؟! هل أحدلها عن القطار الذى هتك بهوتنا؟ هل أكلمها عن جمعة الجموع الدامية؛ عن الكوفية 
أححدلها مثلا؛ أم الفارس الذى ذبحه بنو قومه؛ هل أحدئها عن عبدالله الأسدى؛ أخى وابن أمى الى مات درن 
كفن ولا تابوت فى عراء أجرد؟ هل أحدئها عن كأس القبلة أم عن القابلة؛ عن الفقدان الذى يحثل بيثى؛ غن 
سورة اللبور والكرب رالفرس المذبوح ساعة الصلاة؟ أأحدثها عن أبن شنم الذى ذبح عليا؛ ن الوداع الأحير 
للعراق الغرين؛ عن القطارات الخبولة وعربات الحرين؛ عن سيف الطاغية أم عن الأم الوحيدة النائمة فى الوحشة» 
عن الأضرحة مثلا؛ أأقول لها كل ما عندى مرة واحدة لم أهرب كسكير شرب الخمر مرة واحدة لم مات ؟! 











ز9 زیاوزونج** 





كانت نساورلى الرغبة دائما فى عمل مسرحى يقدم أفكارى حول نطوبر المسرح الصينى الحديث بادثاً بمفهوم 
النص . فأنا أريد تدمية ثراث الدراما الواقعية؛ وأن أتعلم المبادئ الجمالية للفدون التقليدية الصينية من مفهوم متقدم؛ 
وأن أعتمد نفدي على كل مصادر المسرح التجريبى القيمة! بما فيها المسرح الحديث. وببساطة؛ أريد معرفة المزيد 
عن تطور فنون المسرح من خلال عملية مزج منطقى للمصادر العديدة؛ سواء كالث صينية أو غير صينية. 


وفى شتاء عام 4 قررت استخدام ثلاث قصص متصلة لزو زياو بنج عن قربة سا مشو بينج؛ التى تعنى 
حرليا «قربة التوت» » كبداية لهذه التجربة. ولقد أثرث فى الفصص تأليرأ عميقاً. فهى تعرض للحيرية رالررنة غير 
العاديتين لأمثنا؛ ونقدم ليلا جرياً لمصبرها من لال مضمون ناريخى متعمن. ولى رأبى أن أعمال زو تدعر إلى 
عملية إصلاح اجتماعى جذرى. 1 


ولند اصطحبت أهم أعضاء الفريق الإبداعى مرنين إلى منطفة الجبل التى تفع فى الشمال الغربى؛ حيث 
توجد القربة؛ وذلك حتى تقوم بعمل ميدائى خخاص بالعرض. وأخطنا نحاول أن لصبح أكثر افترابً من الشخصيات 





ه ترجم إلى الإمليزية ثاى سن . لفاى: وترجمه إلى العربية زليد الحمامصى 
۰ زر زيار زوج هر أستاذ الأخمراج ورلبس الأكاديمية المركزية للمسرح فى بكين. ومن أهماله المسرحية الأخرى التى لام استقبالاً طييً: ماكيث 
(۱۹۸۰) ویپر چدت (۱۹۸۳). هر أبضا مؤلف کاب فراسات فى فن الاخراج عدا زو زياو زوب الذى لافعمه لين يينهو يكين دار لر 


المسرح الصينى: 1841). 


زر زار زرغ 
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فى بيفتها الأصلبة؛ أن نعمسق فهمنا للفصص المكئربة؛ وأن ندرى مجربتنا الحياتية وتفكيرنا. فيما بعد؛ شرعت 
معتمداً على المبادئ الجمالية؛ ومن خلال مزج مفهوم ترابطى فی الدراما - فی توحيد أعمال تشين زيدو وباغ 
جيان؛ وفد قام زو زباو بنج - كانب الفصص الأصليه - بكتابة نص (حكابات قرية التون) 


والترت هى قرية صغيرة ومنطقة جبلية فى شمال غرب الصين. ولأنها تبعد مسافة نتراوح ما بين أربع وست 
ساعات عن أقرب مدينة حديئة؛ فهى محاطة بالعديد من الجبال العالية. رهناك الأراضى الجدباء وتماثيل بوذا 
المعقدة على سفوح الجبال؛ والعربات البدائية الثى نسير على عجلات خشبية لانذكر الزائر بأرض شرسة فقط؛ 
ولكن أيضاً بثقافة حية وثربة من عصور قديمة. ففى هذه الحغرية الحية لقرية؛ يتمثل امجتمع الإنطاعى المظلم 
والطويل؛ كما بدمثل قدر الفلاحين على مدى خممسة ألاف سنة. فمن ناحية؛ يكافح الفلاحون بعناد ضد الفقر 
المدقع والبيئة القاسية. ومن ناحية أخرى؛ فهم يعيشون بعقلية جماعية مغلقة التفكير؛ رجعية؛ إقطاعية ومتخلفة. 
فأجداد سكان قربة التوث هم الذين حملوا عبء تنمية الصين وإبقائها على فيد الحياة؛ كما وضعوا أسس حضارة 
هضبة الأرض الصفراء. ومع ذلك؛ فما زال سكان قربة الثوت اليرم يعيشون فى حالة من الانعزال والجهل والفقر 
الشديد. 


ولفترة طويلة من الزمن, كان سكان القرية يقبلون وجود عمليات الزواج التجارى المهين للآدمية على أنه أمر 
مبرر تماماً. فهم موجهون بشكل كامل نحو الإخلاص القبلى! قكل مبيلة فى القرية هى غاية فى الشغرد 
وانحدودية؛ إلى درجة أن الصراعات الوحشية والفاسية تقوم كثيرا مع أعضاء القبائل الأخرى.فعلى سبيل المثال؛ 
كانث عائلة واخ زبكى عائلة جديدة نسبياً فى القرية؛ ولم تكن تنتمى إلى القبيلة المسيطرة. ولهذا دمرث هذه 
العائلة نهائياً من قبل قبيلة لى؛ ححيث أراد أبناء هذه القبيلة الاستيلاء على منزليهما الكهفيين المهدمين. وعادة ما 
يتشاجر لى جيندو بكل ما أدنى من قوة على مثل هذه المكاسب الثافهة. ولكن هذه الثفاهات نفسها هى ما 
يحتاجه الفلاحون الفقراء ‏ الذين يعانون من الفذارة - من أجل البقاء على قيد الحياة. وحينما كنا فى الجبال» 
تعرفنا على عدد من الباقين على قيد الحياة من عمليات مارة الزواج؛ الذين حولت حياتهم إلى حياة بائسة؛ فقفط 
لأن كل عائلة من عائلاتهم أحذت من حمسمالة إلى لمانمائة بن صينى (وهو ما يقرب من لائمالة دولار 
أمربكى بحساب العملة فى السبعينيات) من عائلة أحد الأشخاص. كان هذا المبلغ كافياً لشراء امرأة؛ ولكن مع وأد 


ما لديها من حب ومشاعر. 
®ھ لفد أنبعث مجربة «حكايات قربة اللنوت؛ أن الجماليات والأشكال والأساليب الختلفة يمكن أن 


رندرر أحداث الفصص خلال الثورة الثقافية. ففى مثل هذه القربة؛ فى مثل هذا الزمن وذلك الوقت؛ الخدت 
للاث قوی من أجل لشي السكان؛ وهى الإقطاعية التى نصيب بالعجزء واليسارية المتوعدة » والفمر المادى القاسى . 
هذه الحقائق مجتمعة أدث إلى أن يحارب الفلاحون بعضهم بعضا بطريقة عمياء؛ ما أدى إلى وقوع المأساة. 


وفى رأى أن رؤية الكائب تتعدى مجرد كونها قربة جبلية صغيرة فى الشمال الغربى؛ فى وفث محدد؛ حيث 
سبطرث اليسارية. فمن خلال التركيز على عدد من الفلاحين الذين لا أهمية لهم فى الظاهر؛ نهدف قصص زو 
إلى نقد اليسارية المنعصبة والإقطاعية؛ وأن تساعدا على فهم كل من اريخنا وحاضرنا. فلقد شاركنا وما زلنا 








ااا = 


نشارك سكان الئوت فى بعض السماث والمقلية الثقافية رحتى المصير. لقد كان الحب العميق لوطننا البائس 
الصين؛ هو الدائع وراء أن يقوم فريقنا المبددع بافتباس ومسرحة (حكايات قرية الدوث). لقد كنا تأمل أن حمل 
الناس يفكرون فى المقلية الثقافية الصبنية على مدى الخمسة آلاف عام الأحيرة؛ أن تزيد رغبة أمننا فى مخسين 
الذاث؛ كما كنث أمل أيضاً أن يعكس العرض مدى أهمية التعجيل بالإصلاح الاقتصادى الجارى فى الصين. 


والمسرحية خمافظ على بناء القصص الأصلية بأسلوب رسم البورتريهات الجماعية. فليس هناك خط رئيسى 
للقصة؛ ولكن هناك ثلاث ححكايات متداخخلة كما لوكانث ثلاث حركات مورسيقية. رند نعج المسرحية بقصص 
حفيفية مورثقة؛ ولكن الكورس يفوم بسرد جزء من أحداث القصص . بالإضافة إلى ذلك؛ فمن خلال عملية دفيقة 
من المونتاج للمشاهد والفقرات الخثلفة؛ تنجح المسرحية فى الحصول على تألير لغربى يشيه المسرحيات الممحمية. 


ويعانى كل من والح زيكى الذى لابنشمى إلى القبيلة؛ وثور المزرعة؛ هيرليب؛ من المصير المأساوى نفسه؛ فكل 
منهما يتعرض لعملية «صيد تؤدى إلى الموث؛ على أبدى تجمهر مجنوث. وقثل هذين الخلوقئين بمئل عملية فثل 
ذاتى لسكان الفرية وبالرغم من ذلك؛ فتصرفاتهم تجاه الاثنين مختلفة. فالقروبون المحيرون يشعرون بحالة من السخط 
والجنون وهم يقتلون الفور من أجل إطعام بعض الموظفين الطغاة. فى حبن يشعرون باللامبالاة وهم يضعوث رأ فى 
السجن بسبب جريمة لم يرنكبها. وم أجل فضح الطبيعة المأساوية لهذين الحدثين المنفصلين؛ وإصابة المتفرج 
بالصدمة؛ فقد رتبنا المشاهد بالتسلسل الئالى؛ بقرم الفلاحرن بمهاجمة واغ؛ واغ ييكى علد قبر زرجه لى سيلدو 
بصدق على عملية الفبض على وان بفرم الفلاحون بمهمة حماية الشور؛ يضعون وان فى السجن؛ يضرب 
الفلاحون الشور ححتى الموث. وقد كنث آمل أن نستدعى طريقة المونتاج هذه بعض التفكير التاريخى من خلال 
الحكايات العادية. 


يمكن أن لساعد فكرة تعلم كيفية خقيق المسرح التفلبدى لمملية المزج الجمالى بين المشاعر 
@ والعقل فى البحث عن مسرح أكثر قوة فلسفياً. 


فى معظم المشاهد يكون الحدث دراميا مقعموداً منه أن يخلق إيحاء بالوافمية؛ مغلا صراعات الشخصيات 
وتصرفائها فى موقف معين. ولكن هناك أيضاً بعض الأجزاء الرمزية فى الإخعراج؛ التى تخلق تأليراً #بريختيا؛ فعلى 
سبيل المثال: حينما نباع يوبوا ذات الاثنى عشر عاماء حتى سمح بزواج أخيها المتخلف عقلياء لراها ترئدى قناع 
قرد على سبيل المزاح مع أقاربها قبل مغادرتهم. رفى الحال؛ تشماشى هذه الأساليب والعادات الجمالية لرواد المسرح 
الصينى؛ فى حين نستغل أساليب المسرح الملحمى التى تثير التفكير. 


لفد علمتنى تمربتى فى المسرح أنه إذا قام مخرج بريختى بكسر الملاقة المنطقية بين العاطفة والعقل» فإن 
العاطفة يمكن أن نهمل: مما يؤدى إلى شعور المشفرج باللامبالاة. فإذا تدخل الخرج بفسوة فى نوقعات المتفرج 
الطبيعية والمنطقية؛ السردى منها والعاطفى؛ فإله يحبط تلوق المشاهدء مما يؤدى إلى الإقلال من متعته فلا مبالاة 
المشاهد لا تعوق المشاركة العاطفية فحسب ولكنها تعرق التفكير أيضاً. وينبغى علينا أن ندرس بعناية 'كيفية مزج 
المسرح الصينى التقليدى بجماليات العاطفة والتفكير. ريمكن أن نساعد فكرة تعلم كيفية لمقيق هذا النوع من 
المسرح لهذا المرج فى البحث عن مسرح أكثر قوذ» فلسفياً. ومن خلال إخراج المسرحية؛ كان من أمالى أن ألبه 
تفكير المنفرج عن طريق جذب التباهه وثعاطفه رتفرييهما من الشخصيات. ويتجسد المرج ببن العاطفة والعقل فى 


حكايات قرية الدرث 
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أسلوب التمئيل المتبع فى المسرحية. فالعلاقاث فى المسرحية بين الممثلين وأدوارهم» وبين الممثل والمشاهد» هى 
علاقات ديناميكية. فليس المفروض فى الممثل أن يصبح شخصية فحسب» ولكن أيضا أن يعلق على هله الشخصية. 
وأحبالاً كنت أطلب من الممثل أن يددمج مع الشخصية التى يؤديها؛ مؤكدا ضرورة التعاطن معها. ولى أحيان 
أخعرى كنت أطلب منه أن يتباعد عن الشخصية مؤكدا أهمية حكم الممثل على دوره. كنث أريد من الممثلين أن 
يكيفرا علاقاتهم الختلفة مع الجمهور وفقا لاحتياجات المسرحية. وبالرهم من ذلك فهدفا الأرل من برولات 
المسرحية كان أن يقوم الممثل بعمله معتمدا على التجارب العاطفية. حتى فى المشاهد العرضية؛ مثل مشهد ضرب 
الثور؛ الذى انبع فيه أسلوب هال فى الجودة والشعرية؛ ومثل بطريقة الحركة البطيدة .. حثى فى مثل هذه المشاهد 
كنا لريد من الممثلين أن يظهروا مشاعر حبة واضحة. كان على الممثل دائماً أن يعيش مع مشاعره الخاصة 
والحفيفية؛ سراء كان يقوم بالاندماج فى الشخصية أو يعلق عليها؛ سواء كان مهئماً بمصير الشخصية أر 
بالتفلسف والوصول إلى ما وراو حدث معین. 


رلقد استعملت بعض الصرر القاسية نسبياً ححثى أقرب المسافة بين المشاهد وتتمارب الشخصيات. لقد جاهدث 
فى أن أجمل المشاهد يواجه مشاعره الخاصة؛ دافعا احثماله الحسى إلى أقصى الحدود؛ عن طريق مشاهد مئل ؛ أحد 
الموظفين وهر يسكب كوبا من الماء المغلى على وجه لى جيندر؛ أحد الموظفين يركبه كما لو كان مجرد حهوان 
نفل» فولين المتخفف يركل زوجه الطفلة التى اشتراها بفسوة وبجردها من ملابسها جهرا حئى يستعرض ملكيثه: 
العروس الطفلة نكافح فى الوقث نفسه بجنون وتصرخ بكل ما لديها من قوة. 


ومع الشركيز المتزايد فى المسرح على الرؤية الموحدة للمخرج؛ يكون على الممثل فى بعض الأحبان أن يفقد 
نفسه فى مفهرم الخرج المام؛ وأن يفوم مباشرة بتقديم مشاعر الخرج وميوله العامة.وفى ثهابة الفصل الأول حيدما 
نساعد كايفالح حبيبها يبا الذى كان فد أصيب لئوه بكسر فى قدمه من جراء اححتكاكه بمجموعة من الرهاع؛ 
ثراها نودعه مع بفية حاصدى الحصول المهاجرين؛ غالبا وداعاً لن يعقبه لقاء ثان. ولفد طلبث من الممغلة أن تتحرك 
من موقف حاص إلى حالة أوسع من الشفكيرا فهى لاندهر من أجل يوا فنفط؛ ولكن من أجل كل المزارعين 
الصينين المكافحين؛ وهى تتأمل مصيرهم الجماعى القاسى. لقند حاولت دائما أن ألير هذا النوع من التفكهر 
العقلانى المدفوع بالعاطفة؛ فأنا أنى إلى إعطاء المتفرج كلا من الإثارة العاطفية والتفكير العقلائى فى وقث راحد. 


من خلال فهم المشهد شعرت بأله ليس مشهداً خخاصاً بار واحدة تتعرى» ولكنه يمثل عدوا لإ 
¢ حصر له من النساء الصينياث اللائى أدى الجهل الإقطاعى إلى لخطيمهن رإهانتهن بوحشية. 


ومن خلال مرج العاطفة والعقل فى هذه المسرحية؛ فإن أسلوبى بناء الإبهام وكسره يعملان بشكل دائم معاء 
وغالبا مايتبادلان الأماكن والأدرار. 


وهناك العديد من مؤثرات كسر الوهم فى الدراما الصينية التقليدية المغناة. ولكن حيثئما کسر الوهم بالواقع یش 
مكانه الوهم بالشعرية؛ ما يؤدى إلى تنبيه خبال المشاهد. و( حكايات قربة التوث) هى دراما مستحدثة؛ ولكن فى 
المشاهد الرئيسية القليلة حاولث أيضاً أن أستخدم تقنياث كسر الوهم الوافعى فى؛ حبين كنت أبنى الوهم الشعرى 
حتى أحفر تداعياث إبداعية فى ذهن المشاهد. إلنى أهدف إلى تقديم حيقة ذانية وليمسث موضوعية. وأسمى هذه 
النرعية من الوهم ب ١الصور‏ الشعرية». 





سس ب سس سس حکابات فة ادون 


وفى مشاهد كايف ا وببوا المحبين اللذين ينئميان إلى قبيلئين مختلفتين؛ استخدمنا رفصة رمزية عن «صيد 
روحين»: بدلا من تمئيل مشهد وافعى من العصور الوسطى عن عذاب الخاطلين الصغيرين؛ الجسدى رالعاطفى. 
وبشكل عام؛ فأنا أهدف من خلال الصور الشمرية إلى إثارة المششرج من ناحيتى التفكير الفلسفى والعذوق 
الجمالى .ومن لاحية أحرى» يجب أن بتماشى ذلك رالا جاهات الجمالية للفدرن الشعبية والتقليدية الصينية؛ حتى 
يستطيع رواد المسرح ذوى الخلفية التعليمية المتوسطة الشعور بالالفعال مع الإيقاعات الجمالية بواسعلة الصور التى 
أحلفها. 


ويعتبر مشهد ضرب الثور حتى الموث قمة تصاعد أحداث المسرحية منطفياً وعاطفياً. فقد قررنا خلق مشهد غير 
موح بالوهم ونحن كتب النص. وبعد خربة الكثير من الطرق؛ استفر رأبنا على رقصة شعبية لأسد ‏ فى حمين يقوم 
شخصان بدور الدور الذى يقترب شكله وزينته وحركته من الأساليب الشعبية قدر الإمكان. وبشكل شامل» فقد قام 
مصممو الرقصات زاد نشا مجرد؛ ما ليئج؛ وزين زباو شان رمصمم الملابس هودو كيدى ومسفل الإضاءة مو باياسر 
ومساعدره وكل الممثلين: بخلق صورة شعربة ومأساوية فى مشهد !ا صيد الفور) . 


ومن خعلال بحث عن أسلوب ولكهة الفنون الشعبية الصينية؛ جاهدنا أيضاً فى مزجها ببعض العناصر من الفنون 
الغربية. ولفد فامث الموسيقى (التى وضعها جوج وجيال هو تجشنج) بعملية صهر بعض الإيقاعات الحديثة في 
الأرقام الشعبية؛ عن طريق وضعها فى مواقع ريفية. ولقفد استطاع مصمم الرقصات أن يجعل إحدى الرفصات 
الشعبية الصينية نعج بإيفاعات الرفص الحديث المرح. 


لفد حاول مخرجو المسرح الصينيون فى السنوات الأخيرة أن يؤكدوا حساسيتهم الفردية ورؤاهم الخاصة - 
انطباعاتهم الشخصية وتأليرهم على الحياة؛ تفسيرهم للنصوص» وآراءهم الفلسفية ‏ يهدف إظهار ذلك بشكل ر ر 
مباشر على المسرح, والصورة المسرحية الناتجمة هى صورة غالبا ما نكون سبربالية ورمزية؛ بدلا من كونها صراعا ‏ 57/7 
درامها مكررا أو تمثبلا وائعياً. وفى رأبى أن أسلوب العرض يجب أن يعبر عن فلسفة واضحة المعالم! إذ دون هذه : TS‏ 
الفلسفة يصبح أسلوباً مائعا وفارغاً؛ وعلى الأسلوب أيضا أن يكون ثرا بالخيال الشعرى؛ الذى دونه يصبح مجرد .... /07 و 

® لقد استعملت بعض الصور القاسية نسبيا لأقرب المسافة بين المتفرج وتمارب الشخصياث. 


إن المنظر الذى يعرى فيه فولين زورجه كينجنو أمام الناس هو مشهد يصيب بالصدمة؛ ويرحى بالإثارة. ومن 
خلال فهمى المشهد» أدركت أنه لايعبر عن امرأة واحدة تتعرى؛ ولكنه يمثل عددأ لاحصر له من النساء الصينيات 
اللاتى حطمهن الجهل الإقطاعى الذى ساد آلاف السنواث وأهائهن بقسوة كانت رؤبتى تتركز على كينجو التى 
تريد أن تصبح أمأ ولكنها لانستطيع ذلك؛ رهى ترقد بلا أهل على الأرض الصفراء؛ موضع مهلاد الحضارة 
الصينية؛ ترتكز؟ على جسدها العارى الذى يشبه الرخخام. بعد ذلك حاولت أن أجد صررة رمزية لإخخراج ما لى 
قلبى من حسرة؛ صورة تساعد على نرجمة لقل التاريخ إلى شئ محسوس. لهذاء تحيدما بلوح فولين بملابس 
زوجه الداخلية ويصرخ فى وجه الفلاحين؛ نرى هؤلاء الفلاحين يتحولون إلى ضمير قرية التوث لكونهم شهوداً 
على تاريخ الصين المأسارى. إننا نراهم يقفون فى خط ملحن بشكل متناسق؛ فى ححين يبدأ غناء الكورس الخفيض 
فى الظهور. وحيئما تعرث الزوج يظهر تمئال تديم من الحجر الأبيض لامرأة. وهنا تتقدم كايفا؛ وهى ضحية 
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أخرى من ضحايا الإقطاع؛ من التمثال؛ مقدمة له منديلاً أصفر اللون. فى هذه اللحظة كان قلبى يفول: «أبها 
الناس ! اضرا رووسكم وانظروا إلى أصول أمتنا ‏ الأم والأرض؛. ومع الخفاض الأضواء؛ يتحرك الأشخاص 
الراكمون على الأرض كما لو كانوا يتحركون نحو اللانهائية, فى حبن بدأ حشبة المسرح الدائرية فى الدوران. 
ولقد كنت أرمى إلى أن ينسم مفهوم المتفرج عن المسرحية على النحو نفسه. 

إن الفلسفة والعاطفة الشعرية لاننطلفان ببساطة من ترنيبات اللخرج العشوائية! إنهما بفهمان بالتدريج ويدموان 
من خلال تصرفاث الشخصيات, العلاقات والصراعات فيما بيئها. فهناك عملية النقال من النثر إلى الشعر. فعلى 
سبيل المثال؛ قبل مشهد ضرب الثور؛ نرى مشهدا أخخر بحاول فيه أحد الفلاحين المهثمين بالشور أن يحمبه. إنه 
بعامل الثور بحنان كما لو كان ابنه. ولذلك» فنحن نراه لايسمح لأى شخص بأن يسئ معاملة الدوركانث هذه 
إحدى القطع النشربة؛ أما الفور فنحن ثراه من خخلال قناع مزين زيئة شعبية؛ يقوم اثنان من الممثلين بحمله. ويلى 
هذا المشهد مشهد أخر نرى فيه والح زيكى وهو بساق إلى السجن .. إلح. فهذه المشاهد تؤهب المتفرج أسلوبياً 
وجمالياً لتصاعد الأحداث الفلسفى والشعرى. 

لقد صعد مصمم الديكور ليربوان شنج معنا إلى هضبة الأرض الصفراء. ولذلك» فقد نمث لديه الرؤية الشعرية 
فيما يختص بمكان الأحداث! لهذا فقد صمم خخشبة المسرح على شكل حشبة مائلة دوارة يبلغ قطرها حمسة 
عشر مثرا ‏ ترمز إلى هضبة الأرض الصفراء القديمة ‏ بعلوها عدد من الحجرات الكهفية وحظيرة» صممت جميعاً 
بواقعية شديدة التركيز. وندور المشاهد النشربة بشكل رئيسى فى أماكن وائعية؛ فى حين يقدم الكورس أحداث 
المشاهد الشعرية - التى تقوم بعملية تقطبر فلسفى لمصير الإنسائية ‏ واقفين على الأرض الصفراء الشاسمة والرمزية. 
ولا يمثل دوران الخشبه تغييرأ على المسشوى المادى فقط؛ ولكنه يشير إلى تفبیرات ما بین المجالين المادى 
والسيكولوجى» تغيبراث ما بن السرد النشرى والإلقاء الشعرى أما بين الحاكاة والعرض . ولقد كوننا عددأ من الصور 
الجذابة معتمدين على هذه التغييرات؛ وعن طريق هذه الصور حاولنا نوصيل فلسفتنا إلى المتفرج. 

إننى أؤمن بضرورة زبادة الأشكال المسرحية. فالموسيقى والرقص والسيدما وغيرها من الأنواع الفنية تشرى فنون 
المسرح؛ وتججمل من المظهر الجديد للمسرح رطرف تطويره مجالاث لاحد لها. ولكن؛ وبالرلهم من ذلك؛ فالمسرح 
سيعتمد دائما على حصائصه الأساسية النابعة من داخله - الحدث رالصراع روجود المنفرج - وعلى مصدر 
جاذببته؛ وهو الشخصيات الحقيقية النابضة بالحياة فيما يخئص بالإخخراج. فالإبداع الحى للممثل ما زال 
المصدرالرئيسى الذى يجذب المتفرج بالرغم من تزايد أهمية الرزية الفئية الفردية للمخرج وارثقاء الفنون الخاصة 
بتصميم الخشبة. ومعثمدين على هذا النوع من الإدراك؛ بدأنا - فريق العمل فى تنفيذ نص (حكايات قرية 
التوت) مع الممثلين. 
۸ إن الفلسفة والماطفة الشعرية لابنبعان فقط من الثرتيباث العشوائية تخرج ما. فهناك عملية خول من 
52 النش إلى الشعر. 

ولفد أمضى ممدلون ‏ وهم جميعاً طلبة فى برنامج مشخصص للعمل مع الممثلين ذرى الخبرة فى أكاديمية 
بكين المركزبة للدراما - وقتاً طويلاً فى التحضير لهذا العرض . فقد قاموا بتمثيل عدد كبير من الأجزاء القصيرة بعد 
عودتنا من منطقة الجبل فى الشمال الغربى: معتمدين على ملاحفانهم الدقيقة لسكان هذه المنطقة. وفى المرحلة 
العالية» كالوا يقومون بتمثيل أجزاء تعتمد على شخصيان المسرحية. فقد طلبت من الممثلين أن يفتربوا من 
شخصيات المسرحية بالدرجة الثى تمكنهم من ربط هذه الشخصيات بشخصيات أخرى حفيفية رأرها فى القرية. 
فأنا أعتقد أن قدرة الممئل على بدء البروفات تأنى بعد قدرته على نصور نصرفات الشخصية وأحاسيسها فى أى 
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موقف ممكن. وذلك هو السبب فى أن المثلين» حى أرللك الذين لم تتعد أدرارهم عددا من الأسطر؛ قد رسمرا 
بشكل غاية فى الصدق والحيوبة. فالكثير من اللحظاث التى بهرث المتفرج فى العرض كان من وحى إبداع 
الممثلين, 

ومن ناحبة أخرى؛ لم نكن نربد أن يسكب الممثلون كل مالديهم من مشاعر مسافة على المسرح. فكشيراً ما 
طلبت منهم أن يعبروا عن ميولهم ماه الشخصيات؛ سواء بشكل مباشر أو متضمن. وعلى سبيل المثال» فنحن نرى 
لی چیندو پیکی بصوت عال ثلاث مراث فى المسرحية. فى المرة الأولى يذرف دموعاً مصطئعة بهدف التألير على 
الموظلف وحماية مصالح فريته؛ هنأ يسود الممئل الذى يقوم بالدور شعور بالإعجاب بمهارة الفلا ح. رعندما ييكى 
لى لاستدرار عطف الفلاحين بعد أن نخلت عنه ابنئه كايفالج بسبب طرقه المستيدة فى التعامل» يكون على الممثل 
أن يفوم بتوضيح شعور لى للمتفرج؛ وهر شعور بعدم الخجل يصيب بالغثيان. والمرة الثالثة النى ييكى فيها لى هى 
حيدما يحاول أن يرغم ابنئه على قبول الزواج الذى قام هو بالئرنيب له. فى هذه اللحظة؛ يدور حموار داخعلى فى 
ذهن الممثل مضمونه؛ انظروا! لقد حول لى إلى ذلب يأكل الأغنام؛ فالممئل برسم الشخصية بشكل مقنع فى كل 
تفاصيله؛ فى الوقت ذانه الذى يقوم فيه بتوصيل هذه الرسائل الاجشماعية ١الموضوعية)‏ 

إن مثل هذه التصميمات الإخراجية المتميزة - «الإمساك بالزائيين1؛ اتعربة فولين كينجلوا وضرب الثرر حى 
الموت! - تنجح فقط حيدما يسائدها أداء قوى للممثل؛ الذى بعدم حضوره نفشل الأساليب والصور الإخخراجية فى 
أداء وظيفتها. 

وبصراحة؛ لايمكننى أن أرضح الكثير فيما يختص بتشكيل مفهرم (حكايات قربة الثوت) . ففى فترة التحضير 
للتجربة كثيراً ما جلست أمام نموذج نصميم المكان فى ساعات متأخرة من الليل؛ أستمع مرارا ونكرارا إلى الفطع 
الموسيقية التى نكون قد وضعت لثوها. وإذا سأل أحد عن كيفية إدراك هذه الأشياء؛ فردّى يكون فقط أنها ظهرث 
حينما الدمجث الفئون المرئية مع الصور السمعية الحيائية مع الأدب؛ وغير ذلك من الفنون الشفيقة التى نفاعلت 
مع بعضها وبعض من خلال عاطفتى الشعرية ماه الحياة.وحينما أنأمل هذه التجربة الآن؛ أجد أننى أؤمن بشدة بأن 
الحياة تولّد الإبداع الغنى , سراء أكان هذا الفن ينتبع الواقع أم يتتبع الأفكار: سواء أكان ملموساً أم مجرداً؛ سواء 
أكان يقوم على احاكاة أم العرض. ْ 

إننى أنوق إلى مرج بعض الأفكار الفنية الجدبدة وغير المألوفة؛ وكذلك المبادئ المسرحية؛ بجماليات الفنون 
النقليدية الصينية؛ بالرؤى الجمالية لرواد المسرح الصينى. وحتى نصل إلى المازج وليس فقط تراكم أفكار 
جديدة: فعلينا أن نهضم الأذكار (الغربية) تماماً؛ ثم بعد ذلك نحولها إلى إبداعاتنا الخاصة. إننى أدرك سحر 
العروض التجريبية الخالصة وقيمئها. ومن ناحية أخبر ى؛ فقد أنبعت (حكاباث فرية العوث) أن الجماليات والأشكال 
والأساليب العديدة يمكن أن تمترج بشكل مننقى. إن مدل هذا العمازج سيأحذ أشكالا عدة؛ وبنتج الكثير من 
الأعمال المسرحية المشرقة. 
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تتملكنى كلما اثثربت من المسرح؛ ودفعنى جنونى للكتابة المسرحية؛ عدة أفكار أر قل «تخاريف» إن 
شلت. ونكاد تتلبّسنى أو تلمسنى لمس الجن والعفاربث للبشر فى العقيدة الشعبية؛ فتلون على الفور كل فكرة 
مسرحية تلوح لى أو تغربنى. ومن هذه (الأفكار / التخاريف؛ واحدة محورية أكاد أرقن يفينا جليا (بحفيقتها) 
نقول: وإن التاريخ الإنسائى مضححك لدرجة الموت؛ ومؤلم وكاذب بصورة كرميدية تثير الدهشة حتى البكاء!!؛, 


وفكرة أخرى أفل تمحورا تؤكد لى «أن كل ما يحدث الآن قد حدث من قبل؛ فى مكان ما وبصورة ما 
تكاد لشدة الاخثلاف أن تتشابه فتشتبه علينا نحن المساكين المضروبين بالفن وبالكتابة؛ ! 

وكلما قرأت كتابا فى التاريخ أو أبحرث فى أحد كتب الثراث؛ رسميا كان أو شعبيا؛ يتأكد لدى هذا 
المعنى » أو أجدئى أبحث؛ فى ثنايا الأحداث والحوادث؛ وفى سلوك الشخصيات ونصرفات الأقدار؛ عما يؤكده لى. 
فالإنسان العادى الذى لا تذكره نلك الكتب إلا مجهلا أو مجموعا مكتلا فى غرغاء أو دهماء أو حرافيش ؛ تعرض 
منل فجر التاريخ - ولا يزال - لعمليات طحن عظام دائمة؛ وغسيل دماغ متواصل بالأكاذيب الباردة أو الساخنة 
التى يتقنها السادة. وكانت غفاته المتوارثة» وطيبته البلهاء؛ وحاجانه المحرمة داثماء وجوعه الروحى والجسدى» وفهره 
ا لمادى والمشوى؛ هى المشهيات الدائمة على موائد السادة من أباطرة وفياصرة وكهان ومشابخ ونادة مستہدین ؛ 
أبطالا أو متبطلين. 





+ شاعر وكاتب مسرحى مصرى. 


وبخيل إلى دائما عندما أطالع سيرة إنسان فى أى زمان أو مكان؛ وعلى أى أرض كانء أن (القراءة والكثابة) 
كانت أكبر نفمة أصابت البشربة بفدر ما نحن نعتبرها نعمة ونورا؛ وأنها كانت السلاح الأكثر تأثيراً وندميرا فى 
التضليل رالخداع؛ وأداة للغدر والقعل أكثر ثما كانث أداة للتنرير والنفسير والتطوير؛ لكثرة ما أبدعئه من تبرير 
وتموير وتزریر. ولذاء يكاد يكون هما دائما ومقلقا لى ذلك الدور المررى الذي ارتکېه ويرنكبه من فازوا وحازوا 
معرفة القراءة والكتابة؛ فامتلك رقابهم وملكهم ١الجهال)‏ وسلطوهم وسسخررهم للحن عظام وعقول البشر العاديين 
البسطاء. 

ومع ذلك؛ فأنا لا أزدرى الشراث كله؛ ركذلك لا أندسه كله؛ مثلما كتبث يوما على ظهر غلاف 
مسرحيئى المنحوسة (سهرة ضاحكة لقتل السندباد الحمال) . 

ولكتنى ملفل بمخلفات أجدادى المتخلفين الفساة؛ أكلى اللحم اليم رصائعى الفؤرس والسفن ومبدعى 
تمائيل النساء العارباث وحكايات الثعالب الضاحكة. 


ولذاء لا أكتب شعراً.. ولكنى أتنفس . 
ولا أكتب مسرا ١شعبياء‏ !! ولا أحلم ببعث أن يكون. 


ولكنسى أحاول الاعئذار عن الدور الذى قام به جنس سس الذين عرفوا الكتابة والقراءة؛ لأثئى متعب أحاول 
التخفيف من أحممال المتعبين؛ منكود بهوايئى الفنية ؛ مكبل لزمر المناكيد والعبيد والحالمين» أطمع فى ضحكة من 
الفلب نزلزل ركام البكاء الممهور؛ ودمعة من أعماق النفس تبدد ظلمة القهر المحزن؛ وآهة من أعماق الررح 
والذلب تطفىم نيران الغل الثى نزكيها رياح الغباء. 

ومن هناء كان عشفى المسرح ورعبى منه. 

كان شغفى بالاعيبه وخداعه؛ ورهمه وصراحته؛ نبله وخسته؛ قسوته وسموه؛ ذلك لأن العشق الأول والهم 
الأكبر هر الإنسان؛ العادى والبسيط. وهو ما يغربنى بمحاولة إعادة صياغة أفكار حكاياته المعجزة رقصصه الملغزة» 
لتهضمها معدة المعاصرين ممن أفسدتهم الشاشات الصغيرة رالكبيرة؛ وأصابتهم بالعمى «الحيشى؛ رالغباء الألى 
الحديث؛ فى محاولة ساذجة ‏ ولكن نبيلة ‏ لإغطائها مبررا جديدا للخلود فى حب الخدعة الكبرى المتجددة 
أبدا؛ حول الأمل والحلم بالعدالة, 

كذلك أحاول فيما كتبت؛ وحاولت؛ أن ألبس أحدانا عصرية لياباً ناريخية شفافة.. لا هربا من محاذير 

الأمن والرقابة» أو هروبا من موبقات السهاسة أو طلبا للكياسة؛ ولكن لأن الواقع الحى المفيش أصبح للقريب منه 
عدم الإثارة بقدر ما هو مفجر للغضب والحزث؛ وغير قادر على إثارة الدهشة احركة للفن؛ بقدر ما هو مثير للقلق 
والفرف. ولم يكن الغضب ولا القرف إلا عوامل مساعدة ضعيفة الإلهام» لا تنتج إلا الميلودراما. ومن هناء كيف 
کان مكنا أن أتناول حادث مقثل زعيم المنصة إلامن خلال نركيبة مسرحيتى (إفرا الفائمة للسلطان!) التى قدمث 
أول مرة باسم (الغورى يبنى الهرم الأكبر) . ورغم تأثرى الكبير فى «الفورم؛ بما صنعه ماكس فريش فى مسرحيته 
الملهمة الكاسحة (سور الصين) ؛ التى تملكتنى منذ قمنا بعدريبات عليها من خلال جماعة الدراما الشهيرة 
صاحبة ( فى حب مصر) وأسئد لى مخرجها الف (صلاح) دور هرام ئی؛ فإئلی كنت خاضعا ثماما لما يفور في 
قلبى وعقلى حيال اغتيال أى «غورى؛ فى أى عصر. وذلك بالرهم من اعتراض البعض» لأن الفورى كان المملوك 
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الوحيد الذى مات ف مع ركة صد الغراة! ولكن من أدرانا.. مع بعش الندفيق فی التفاصيل والتحفيق فى کتابات 
تلك الفثرة؛ خخاصة ما أورده (الشيخ الرمال / ابن زنبل) حول وائعة الغورى وسليم القمانى؛ بمكنك أن نوقن أن 
أكاذيب الولاة واحدة؛ ولا يفوقها فى الصدق إلا أكاذيب الرواة: لدرجة تطابق الصورنين لحد السخافة! 


وكيف كان يكتب مثلى بكل مشاعر الإحباط والغضب و قلة الحيلة؛ والحوادث نصفع الشعر على القفاء 
سواء فى التقارير التى لفقت فضية «انتفاضة الحرامية؛ لتلقى بالشاعر فى الزئزانة: بيدما فى أرباض «قصر المنتره؛» 
على شاطى البحر السعيد؛ مربض بوسيدن وحمام كليوبطره رحضن صندوق إيزوريس الحنوك.. ليلة زقاف الابنة 
الغالية لغورى أخحر» أوسندباد لم يركب البحر يوماء ويخشى مسيل الماء فى الحمام لابن المقاول أو الشهبندر أو 
الوالى المدلل: إلا أن تكون نلك السهرة الضاحكة لقتل السندباد الحمال الذى خحدعته حكايات سميه البحرى: 
فاعئنق فيمها السامية حتى الفتل؛ وأمن بصدق وسمو الرسالة الخالدة لراوى الحكايات متقن القراءة والكثابة؛ 
ليصبح الوحيد الذى يستحق القئل! 

من هداء أؤمن بأن الثراث معاصر جداء بقدر ما هو متخلف جداء بالدرجة نفسها. فذلك يتوقف على 
همومك أنت؛ أحلامك أنث؛ إحباطانك المتخلفة والمعاصرة أيضا. 


إن هذه المسألة لا تصلح لها الأحكام العامة. ولذاء فهى ممربة فى كل مرة؛ وميدان للمغامرة والتجريب على 
الدوام؛ فعلاقة الفنان بالتراث مثل بصمة الإصبع؛ لن يشاركه فيها فنان آخر؛ فالهم الذى يثقل قلبه سيكون خاصا 
به جدا كلما كان هما عاما وعلى الدرجة نفسها. 

ولذلك: أبدو كاب صعبا يهرب الخرجون من نصوصه ومن التعامل معه؛ لأننى لا أسمح بانتهاك مؤلفاتى؛ 
فصدفها أو كذبها سبحطان فرق رأسى وحدىء؛ ولن يبرر الإخراج أى ذلب أو جريمة ارنكبئها كتابتى. ويزيدئى 
تمسكا بهذا العيب والإصرار عليه» أن ١الموضة»؛‏ السائدة بين مخرجيئا الشباك نخاصة ( وهر مابطلق حتى على الذين 
بلغوا الخمسين) ممت وهم (تأليف) العرض المسرحى يجترئون على أحلام المؤلف وأوهامه؛ ويسمحون لأنفسهم 
(بالتأليف) الفورى ولالطباعى ‏ إن صح هذا التعبير بدلا من الانشغال بشحذ أدراتهم الإخراجية؛ ونوسيع أفاقى 
إبداعهم البصرى والحركى والسمعى» خدمة للفكرة الى رقعث فى أبديهم بعد أن عذبث المؤلف شهورا أو 
سدوات . 

أزمن بتعاون وتفاهم ضرورى بين الكائب والغرج» عالمين بصطدمان وبصطرعان؛ والصراع لا بنفى التفاهم 
بل يذ مه ١‏ والبخلااف لا يوهن العمل المفترك رلكن يأكده ., هذا هو المسرح !! 

لكننا الآن نسير فى حقل ألغام. فالوضوح الفكرى أصبح لعنة وذنبا لايغتفر, والمشى على الصراط المستقيم 
مغامرة (عبيطة! ) لا بقفدر على تبعاتها سوق من حفك موازينه . 

وكيف يمكنك اكتشاف الصدق حت أقئعة النفاق والمداهئة والخبث والغباء؛ اللزوجة أصبحت الوسط 
والإطار للعلاقات البشرية: وبالثالى بل أكثر للعلاقات الفنية والمسرحية؛ بفضل سيادة الكلماث رشلل الفعل»› 
رتضخم الشخصيات المزيفة غير الفاعلة! والفعل هو صنو المسرح وعموده الفقرى! 

فى سن السابعة» صعدث إلى خشبة المسرح الفقيرة فى فناء مدرسة ١الجمالية)‏ الابتدائية ؛ وهى قرية مجاورة 
إذ لم يكن فى اميت سليل؛ مدرسة ابتدائية بعد؛ وسط احتفالية رائعة شاركت فيها الفربة كلهاء بل كشبرون من 
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القرى الجاررة؛ حيث بسير الموكب يرنه أطفال الكشافة والقسم الخصوص ثم المداحون رالغوازى؛ رعربات الكارر 
كل منها تحمل أهل حرفة أر صنعة من جارين وترزبة ومبيضى نحاس وحدادين وبنائين؛ كل يمارس صنعته فوق 
العربة؛ وحبال تحمل عميانا يقرأون فى صحف مقلوبة؛ وحاو يمارس ألعابه السحرية؛ وراكب مير بالمتدار » 
ومسحراتية؛ رالناس كلهم مشاركون ضاحکون؛ كان احثفالا بالمولد الشريف. ورسط البهجة العامة والأعلام 
والألوان والطرابيش؛ انشهى الموكب إلى فناء المدرسة؛ حيث احتشد المداث فى الفناء والمدات فوق أسطح المنازل» 
ألوان وعمم ورايات وزغاريد. ركانت قريش على خلاف شديد حول من يحمل الحجر الأسود ليضعه فى مكانه 
عند إعادة بناء الكعبة ؛ ويشتد الخلاف وتخرد السيوف» إلى أن يصيح أحدهم: 
١‏ ها هر المي ؟!...) . 


وأدخل أنا فى جلبابى الأبيض الجديد الذى صنعته أمى خصيصا لهذه المناسبة؛ وترتفع الزغاريد من عشرات 
الأفواه, وتطير بالونات وترفرف أعلام: وأقرل نا فى لباث ولقة؛ 

:- إثرنى بٹرب | ٠٠...‏ . 

وأحمل الحجر لأضعه بالثوب ثم أشير إليهم: 

د لبأخذ كل منكم بطرف..!). 

باللروعة التى يخلقها المسرح. كانت دموع النسوة تسيل وهن يزغردنء وأنا فى حالة من الوجد خخفيفاء 
أخرج مخلفا ورائى دوبا من التصفيق والفرح والدموع . 

هل بمكن لامرئ أن ينسى مثل هذا الموئف؛ أو أن يعيش دون أن تنفص ذكراء عليه حيانه؛ فيحارل 
استمادته جاهدا.. كشف ذلك السر الخفى وراء ذلك الستار الغامض الذى بعيد صياغة العالم فى صورة أزهى 
وأبهى وأكثر تأثهرا. 

وفى بدايات الخمسيئيات قاد حسين عبد ربه جماعة الطلبة فى قريئنا عبر أشواك وأحلام هذا الطريق. 
وكنث فى العاشرة. وكان هو يفوم بكتابة مسرحياث وإنخراجها فى الوقت نفسه. قربتنا التى عرفت بين القرى 
بأعلى نلسبة لتعليم الأبباء تمرج بالطلبة؛ ونادينا مبحط أنظار الجميع؛ وفربق الكرة فيه منتصر وله ألصار. وئہبشت 
ذكرة فريق التمثيل. وفى كل إجازة صيفية كنا نقدم مسرحية. (الضحيه البريئة) قمث فيها بأداء صوث الضحية 
الثى قتلث غدراً إذ تتجسد لخطيبها وابن عمها الغانى تطالبه بتبرئة ساحئها من العار... وتنساب دموع أبى تأثرا 
فبرئف معارضته للمشاركة فى هذا :الهاس؛؛ ويصبح اسمى على كل الألسنة (أنا بريكة!!). كان الصغار 
يعايروننى به.. لكننى لم أكن أغضب بل كنث أحبه وأتمنى من الجميع أن يتفوهوا به بدلا من اسمی! 

وبعدها قدمنا (نور الإيمان!!) ثم (أرض المعركة!!). ركنا نصنع مسرحنا من أعواد الخشب «الفلأرى) الثى 
نستخدم فى تسقيف المنازل؛ مرصوصة فوق براميل الزيث؛ ونصنع ستائر من ملاءاث السرير؛ وعلى الأرض 
رالأسطح مكان للجميع ؛ فى ساحة الجرن أو ساحة «أبو السرايات؛؛ أو فى فناء المدرسة عندما صار لبلدئنا مدرسة 
ابتدائية بعد طه ححسين !!.. 

أبدا لم ولن بنسى جيلى زوش المسرح العالمى فى الأوبرا والأزيكية؛ والفروش الخمسة لتذكرة أعلى التهاترر 
حيث نعابش (أنئيجونا) و(سلطان الظلام) و(زراج فيجارو) و(الصفقة) و(الناس اللى خحت)... عالم جديد ورائع ؛ 
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متنوع وغنى . كان العلموح الثقافى أكبر من الإمكانات ولكنه كان مؤثرا. وأعتقد جازما أن كل ما شهدته الحفب 
والعقود الثالبة من جاح وإخفاقات: من طموح وإحباط؛ كان من طرح نلك المرحلة التى لم لظ باهدمام أحدء 
وطغث عليها ديماجوجية الستينياث!! 


فى أراخخر الستيئيات لم تستطع القمم والرموز الشقنافية الضخمة الثى تصدرت الصورة وتربعث على 
«الكراسى الثقافية؛ أن تمنع الهزيمة امحئمة أو المقدرة. ولم يكن اللسطح التقدمى البراق أن بمنع أمطار الارتداد 
ولا أن يوقف تخولات البئية التحتية للمجتمع المرهق لاستقبال العصر الجديد. رلاعجب حينفط أن بنائح الأبطال 
القدامى؛ وأن يستميئوا فى الدفاع عن موافعهم الثقافية المتمبزة التى كان مقدرا أن يزيحها ويزيحهم عنها بالفعل 
طوفان السوق الكاسح ورجاله الشطار. ولاغرر أن يتعمدوا بفتانه التقليل من قبمة أى إبداع جديد أو شاب لم يمر 
من خلال ١مصافيهم!؛‏ وأن يتعالوا على الذين تخلقوا بعبدا عن رصايتهم أو فى مواجهتهم فى بوئقة الصراع 
اهتدم ؛ وهم عرايا الظهور أمام سباط القاهرين ومبرريهم؛ مجردين من بريق النجومية وطنطنة الشهرة وأمان السلطة. 
ولامناص أن يصوروا بكل لجاجة حقبة الستينيات المسرحية والثقافية كفردوس مفقرد؛ ذلك أنهم كانوا ملائكته 
رسدنئه وحراسه. ورغم هروب الكثيرين منهم إلى حارج الرطن؛ عندما العقل صولجان الحظوة إلى أخحرين: بحثا 
عن راحة البال أو المال؛ أو سوه المآل» فى أحضان رحم آخر أر أوهام أخرى. 


ورغم لوفف الكثيرين منهم عن الإبداع؛ حتى على المسترى القديم؛ ناهيك عن عجز فى القدرة على 
تجاوزه بسبب فقدان الرؤية أو الهربة» أو فقدان الائزان: أو الشيخوخة؛ ورغم صمت البعض منهم تعففا فى بعض 
الحالاث أو تأففا فى حالاث أخرى؛ أو موث بعضهم غما وهما.. رغم ذلك؛ فما زال الكفيرون منهم يحلمون 
برجعة لذلك الفردرس لن تكون؛ لأنهم لابريدون رؤية ما جرى وما كان ولايحسون باخثلاف الزمان بعد انفلاث 
الزمام ؛ وانطلاق الكل من الحملان أو الذؤبان؛ إذ صار الصراع على المكشوف طبقيا وفكرباء وعليلك ‏ إن أردت يا 
من تربد الاحتفاظ ببقايا الجذوة فى قلبك ‏ أن ننزل أرضه دون «تمحيك أو تلكيك؛ ؛ دون سند أو صكوك أمان. 


كنت قد كتبت للعرائس وللأطفال منذ عام 19557 (حكاية سفا) ؛ ولككن المسرحية الأولى التى كانت 
نمكس موقفى المؤرق والمقلق من تعلموا القراءة والكتابة والموقف معهم وبهم مع السلطة؛ وإيمائى بأنه لاسبيل 
سوى مخسس وللمس سمات الفرجة الشعبية لإقناع جمهور لايعتبر المسرح جزءا من تكوينه الثقافي بمعناه الغربى 
ولكنه مارس طقس الاججتماع المرح والحزين فى الموالد والأفراح والأححزان أيضا.. كانت جربنى الأرلى فى مسرحية 
(سعدون/ أر سبرة شحاته سى اليزل) المستوحاة من رواية سرفائئس (دون كيشوث) ؛ تروى فيها مجموغة من الرواة 
والشعراء الجوالين حكاية شحاثه ونابعه سعدون الفلاح وخوضهما معارك وهمية وحقيقية مع مؤسسات عصره 
العشمانى الحاكمة؛ مئوهما أنه الفارس الشعبى سيف بن ذى يزك؛ إلى أن يجد نفسه فى مواجهة حقيفية مع الوالى 
العدمانى ؛ ويتحول هو نفسه على لسان الرواة الشعبيين إلى أسطورة نهدد أمن السلطان فيضطر لاغتياله. 


وأفراد المرقة قليلو العدد هم الذين يقومون بتمشثيل كل الأدوار وبالغناء والحكى : حسب ما يراه رئيسهم 
الخرج الذى عليه أن يتصرف بكل حرية حسب مقتضيات المكان؛ وهذا أبضا ما يجرى بالنسبة إلى تقديم مسرحية 
(الليلة فنطزية) التى محكى -حكاية فرقة مسرحية شعبية جوالة» كلم بالاستقرار بجوار محطة مكة حديد جديدة نقام 
أمام قرية مجهولة منسية ترى فى المحطة حلما لنقلها إلى الفرن المشرين. ولكن الفرقة الشعبية نصدم بالسلطات 
المحلية المتمثلة فى امخبرين وعمدة القرية والخفراء. ونضطر الفرقة إلى نشخيص إحدى الحكايات التى تدور حول 
علاقة السلاطين بالفلاحين والسلعلة بالمدمفين؛ من خلال الحكاية الشعبية الساخخرة عن السلطان والحشاش؛ 





لدشفى غليلها منهم ولتحقن حلما خابها بالحربة لليلة واحدة. وإ كانت مسرحية (الغورى يينى الهرم الأكبر) أر 
(إقرا الفائتمة للسلطان) التى نمث فيها بتمثيل دور السلطان الغورى عددما قدمتها الفرقة المركزية للثقافة 
الجماهيرية ميل ثلاث سدوات؛ نختلف من ححيث عدم استخدامها الحكاية الشعبية والفرجة الشعبية؛ إذ نستخدم 
الشاريح؛ الشاريخ فى إطاره الأسطورى لا الواقعى: كما سين وشرحت. فالسلطان الغورى هو سلطان حاص 
بالمسرحية » والأحداث التاريخية ليست تماما “كما وقعت فى التاريخ؛ إنما هى نعكس روابة شعبية للملوك والحكام 
المصربين والعرب الذين يستدعيهم (الخورى) إلى قصره ليشهدوا حفل انتصاره على البرتغاليين (التاريخ يكد 
هزيمته!!) والانشهاء من بناء الهرم الأكبر (بناه حوفو قبل ذلك بأربعة آلاف سنة»؛ ولككن المؤلف مع ذلك يلجأ 
إلى العرض المفتوح والشكل الاحتفالى؛ ولذلك لم يكن غريا أن تقدم المسرحية فى ساحة من الساحاث الأثرية 
(وكالة الغورى بالقاهرة القديمة ‏ الأزهر) ... 


أما (سهرة ضاحكة لقتل السندباد الحمال) ؛ فهى مختلفة؛ ذلم تقدمها فرفة شعبية من أهل السامر الشعبى 
أو فرقة متجولة؛ وإنما نقدمها فرقة (محثرمة) من فرق الدولة؛ أو من فرق المسرح الرسمى ؛ اول أن لدم سهرا 
ضاحكة للتخفيف من عناء الحاضرين وقسرة الحياة. وتبدأ المسرحية باظرج بؤكد التزامه بذلك. لكن الأمور تسير 
على غير ما يهواه وعلى غير ما خططه! إذ برفض أحد رجال الفرقة؛ وهو «التكدى:؛ أن يخدع الجمهور بتقدبم 
عالم ساحر غير وافعى رومانسى؛ وبطلب أن نقدم قصة السندباد والحمال (الكادح) بدلا من تقديم قصة حب ابنة 
السندباد. ويستطيع الخرج أن بروضه بأدييه وإبعاده عن العرض؛ ثم يبدأ فى تقديم قصة زفاف ابنة السندباد لابن 
والى المدينة» وبدور المنادون يشرون أهل بغداد بالخير وبأهام السعادة والهناء القادمة؛ وبعدهم يدور نتسب فى 
السوق ليسئولى على الهدابا ولبحرض الئاس على دفع تكاليف العرس رالهدايا؛ فى الرقث الذى كانوا فيه يتوفعوك 
أن يححصلوا هم على العطايا. ويحارل «النكدى؟ الإسراع للعدليل على ولائه لأهل السلطة؛ أهل الفرح؛ بتقديم 
دجاجة للمحتسب! فهو يريد أن يثبت ولاءه للجميع من أهل السلطان (فى المسرح وفى الحدرنة) لكن زملاءه 
يمنعونه ويفهرونه. ولإزالة أثر تدخله؛ يسرع الممثلون بتقديم ما يجرى داخخل بيث السندباد؛ شنكتشف أن الابنة 
لانريد الزواج من ابن الوالى؛ وخب صعلوكا ونخطط للهرب معه فى الليلة بفسهاء ولكن خادمتها تخرنها؛ 
ويكتشف أبوها اللعبة وبمنعها من الهرب وبقتل الفتى الصعلوك انتفاما لتطاوله على بيت السندياد وبدعه؛ وترض ‏ 3300 
مأساة قثل الحبيب بظلها على الحاضرين؛ ربفشل الفرج فى تقديم أضحوكة أر تسلية مسرحية. ا 

وفى الجزء الغانى من المسرحية؛ وبعد أن عرفنا أن السندباد ماهو إا كاذب كبير (يخشى مسيل الماء فى 2777 
الحمام) ولم يركب مركباء ولم بذهب إلى رحلة؛ وإنما هى حكايات كان يسلى بها ابنئه ويحكيها للرواة الذين 
ينقلونها إلى الناس لتسهم فى إلهائهم عن حالهم وبؤسهم؛ ويغزلون منها أحلامهم؛ نصحب السندباد الحمال - 
إلى حى الرصافة حيث قصر السندباد وحيث الفرح حاملا صندوقا أعطاه له أحد الأكابر فى السوق لم هرب 
منه» فتدعوه أمانته إلى حمل الصندرق إلى حى الأغنباء لعله يعيده إلى صاحبه الذى ضاع منه. وثراه: وهو الى 
تعلم قيم الأمانة والشرف من حكايات السندباد نفسه؛ يفرح إذ بلعقى بالسندباد البحرى» ويفزع لأن السندباد 
البحرى يحرضه على أنعذ الصندوق لنفسه؛ فهى فرصته للثراء. ولكن الحمال يرفض حرصا منه على عدم حيانة 
لهم الأمانة؛ فيسخر منه السندباد وبأمر بإدنخاله القصر لكى يعثر على صاحب الصندوق وليسمع ححكاية السندباد 
الأخيرة. وفى القصر نرى ابئة السندباد وقد جنث بسبب قل حبيبهاء وعندما نرى صندوق الحمال نظنه الصندوق 
الذى أرسله حبيبها للفرح» فتصر على فتحه؛ وفى داخيله ترى حبيبها المدبرح . وهنا يتحول الأعزل إلى قائل وينهم 
القائل البرئ ويجد كثيرا من الدلائل على أن الحمال لبس قان فحسب بز مخالفا لأوامر السلطان الثى فضت 





سمير عبد البافى 


E 


بعدم العمل طوال أيام الفرح؛ فيصر على الانتقام منه؛ ولا يشفع له حفظه حكاياته أو إيمانه به بوصفه مدلا 
للشرف والقيم. ويئهم بفتل الصعلوك العاشق ومحاولته إفساد الفرح ؛ وبحول السندباد إيمان الرجل رقيمه إلى حبل 
لشنق الحمال المسكبن البرئ الذى كان همه أن يكون مخلصا للقيم الثى يشر بها السندباد: ويعثرف وهو 
يستعطفهم محاولا إظهار براءله عددما تتكشف له الحقائق: 


١‏ أن لم أثتل أحدا وقد نكون ضلالتى الكبرى أثى لم أملك حتی حلمی.. حلمى مشنقنى حلمى 
المجدول بكلماتك التى جعلتتى أشم طحالب البحر على ثوبك.. أنا الذى يكبل نخطره الرزق القليل.. 
صدفونى ياخلق.. إننى الذى لم تبصر البحر عيناه.. كان البحر يزورنى كل ليلة مع حكاياتك ارحمنى 
با سيدى فأنا من روانك لقد كان حلمك وعدنا وصديق فقرناة , 
ولكن دفاعه يتحول إلى حبال لشنقه وإلى أدلة ضده. وقبل تنفيل الحكم يأنى من يخبرهم بانتحار ابنة 
السندباد» وينهار التاجر الكبيرء ويصبح الأمر مأساة كاملة, 


إن إعادة التشخيص لم نخفف من وطأة التراجيديا؛ لأن الأحداث سارت حسب منطقها الخاص؛ كان لابد 
أن تنتهى بمأساةء مادامت فد بنيث كلها على كذبة. 


أما المسرحية الثانية فهى مسرحية (البطائة)؛ وهى.. من فصل واحد؛ رنختلف تماما من حيث معمارها 
الكلاسيكى الذى يكاد يحئفى بوحدات أرسطو الثلاث. 


تدور (البطاقة) حول السلطة والقمع ‏ السلطلة عندما تتحول إلى شهرة حيوائية مستعرة نغذيها الأداة التى 
نظل قادرة على اقنحام حياة الإنسان؛ وفصم عرى أقوى روابط العلافات الإنسائية. والمسرحية بها شخصيتان فقط 
(الرجل والشاب) . وفى منسوججة بشكل كلاسيكى فى فصل واحد؛ على عكس المسرحيات الأخرى التى أحاول 
فيها دائما هدم الشكل التقليدى والخروج عليه. وهنا أحاول من خلال علاقة الأخبوين كشف العلاقة بين المواطن 
والسلطة؛ وعرض اللعبة السلطوية وطريقة ترويض المواطن واستلاب إلسائيئه. 


والمسرحية تحكى فصة أخوين مل والدهما وئرك عبء المسؤولية على عائق الأخ الأكبر الذى يبذل جهودا 
مضنية لكى يستطيع أن يعول أخاه الصغير؛ وأن يدفعه إلى أعلى درجات السلم الاجتماعى؛ ويعلن فى الإذاعة عن 
توزيع البطاقات؛ وهى بطافات رهيبة يجب أن بحصل عليها كل فرد ليئمكن بها أن يعبر عالم مؤسسات السلطلة, 
ويمكن بها أن يحوز القبول الاجتماعى؛ أو باخنتصار؛ يستطيع بها أن يتحقق فالوجرد لا يكون إلا من خلال 
البطاقة , 


ولكن الأ الأكبر الذى بهتم بحضور الاجتماع يعلم أن البطاقات لن توزع إلا على من حضروا فيرئعب»؛ 
ولكنه يطمئن نفسه بأن أخاه الحبيب لابد سيحضر له واحدة؛ ثم يفاجا بأن أخاه لم يحضر إلى الببت عقب 
الاجتماع؛ بل لم يعرف أصلا بالبيان الذى أذيع , وبنتابه الفلق والئوتر البالغان لعدم حصرله على البطاقة؛ رينهم 
أخاه الأكبر أنه وراء عدم حصوله على البطاقة بسبب عدم اهتمامه المسثمر بالاجتماعات: وهنا تبدأ لعبة المتهم 
رامحقق؛ والصغير بكون ارة منهما رنارة محققا؛ وبنشهى به الأمر وقد عرف أن أخحاه لم يدع أصلا إلى المجتمع . 
وهذا ما يؤكد أن الجهاز الأكبر يعرف كل شئ عنه؛ ولذا قرر حرمانه وحرمان أخبه أيضاء ويضغط الأصغر على 
الأكبر حتى يعترف أنه أحيانا ما تنثابه الشكوك, 





ريأنى رسول حاملا بطاقة للأّخ الأصغر الذى ما أن يتأكد أنه قد مماء ويطلب الكبير منه وقد حصل على 
بطاقة أن بحاول أن يجعل السلطة تسامحه؛ حتى برفض هذا بل نكتشف من خلال مكالمة فى التليفون أن الأصغر 
ند صنع كل ذلك من أجل أن يكشف تخاذل وشكوك الرجل بناء على اناق مع السلطة. وهنا يطلق الرجل 
الرصاص على الشاب: حلمه الجهضء؛ ويتقدم الرجل من المعفرجين بعد قنل أخيه» طالبا من أحدهم أن يلعب دور 
الشاب غداء إشارة إلى أن الكثيرين يلعبون الدور نفسه بوعى أو بغير وعى؛ وإلى فسوة أن يتحول الإنسان إلى مجرد 
أداة (أو شى) للفعل أو للخيانة فى ظل السلطة المطلقة أو الفاشية, 


نعم.. فنحن الذين نصنع بكل طيبة وبلاهة توابيتنا التى لدفن فيها أحياء؛ ونربى يكل إخعلاص وتفان نلك 
الوحوش التى تنهش أجسادنا وأرواحنا. ونحن أيضاء الذين نقيم بكل حماس وتعصب النظم التى تقئل نينا 
الإنسان. والمسرح عندى كالشعر هو ملاذى الوحید کی لا أرتكب هذا الجرم؛ ولكى أحذر منه لا أكثر. 


٤١ 
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عبد الرحمن الشائعى * 





سرحنا بعد انتكاسة 18517 ؛ وبعد أن أغلق «المسرح العالمى؛ ‏ إحدى فرق الثليفزيون المسرحية الثى أنشئت فى 
١‏ ذهبنا إلى أماكن عدة؛ قضيت عاما بين فرقة المسرح الحديث وفرقة المسرح الاستعراضى» ثم انقلب بى 
امقام من عالم مسرح الصفوة والخاصة إلى عالم مسرح الفقراء المقهورين؛ فقد كان من نصيب العبد لله مسرح 
الثقافة الجماهيرية. حيئها كان المسؤرل عن هذا المسرح اثنين من «الفياداث الثقافية؛: الكائب المسرحى سعد الدين 
وهبة والفنان المسرحى حمدى غيث؛ ومجموعة من رجالا المسرح: ألفريد فرج ومحمود دياب وعلى الغندور 
وحسن عبد السلام؛ فنجمع حولهم عدد كبير من الفنائين المبدعين؛ مؤلفين ومخرجين» فكان سمير العصفورى 
لفرقة بنها ؛ وعبد الغفار عودة لفرقة الدقهلية ثم بنى سويف؛ وفهمى الخولى لفرقة البحيرة وسبد طليب للفيوم؛ 
ومحمد سالم للمنوفية؛ وهناء عبد الفتاح لدنشواى وعبد العزيز مخيون لعزبة مخيون بالبحيرة؛ وإميل جرجس؛ 
وحافظط أحمد حافظ ؛ وعباس أحمد رأحمد عبد الهادى:؛ وشاكر عبد اللطيف؛ ورءوف الأسيوطى:؛ وعدد كبير 
من الغفرجين لأعمال الكتاب: على سالم؛ محمود دياب؛ ألفريد فرج؛ وحيد حامد؛ نبيل بدران؛ يسرى الجندى» 
أبو العلا السلامونى؛ يعقرب الشاروئى؛ سمير عبد الباقى؛ انتشروا ججميما فى رحاب الوادى الفسيح يبعشون فيه 
حركة مسرحية واسعة الالتشار؛ كان من نصيبى فى نلك الحركة تكوين فرقة الغورى بالحى العئيق فى رحاب 
الأزهر الشريف؛ وهو حى شعبى صاخب أصيل الأهل والمعشر؛ يتميز بعراقة معماره وتأصل أعرافه وتقاليده؛ جاءه 
الفلاحون والصعايدة فاتخذره مقاما واستقروا به أعراماً: فشكلت عادانهم رنقاليدهم طبع الحياة فيه. هاأنذا فادم بعد 
حمس سرات من التحائى بالمسرح العالمى نعلمت فيها على أيدى مجموعة من كبار مخرجبنا العائدين من 
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بعثائهم فى الخارج بالمديد من المذاهب وا ناهج العالمية فى فن المسرح؛ سمعت رقرأت رشاركت فى أعمال 
لشكسبير وموليبر ودورئمات ونهونكا وبراندللو وإيسن وغيرهم؛ كنت المسؤول عن تنفيذ تلك الأعمال؛ سواء 
بمساعدتى فى الإخراج أو إدارة المسرح أو المشاركة بالعمثيل والإعداد الموسيقى لبعض الأعمال؛ فعابشت أساليب 
المسرح الغربى وننقلث مع هذا المسرح من دار مسرح الجمهوربة بعابدين إلى دار الأوبرا القديمة بالعتبة؛ بما 
يدميزان به من جهيزات فنية؛ وكلاهما من المعمار الغربى . 

كان التحول فادحاً من هذا المناخ الغربى إلى مناخ الحى الشعبى بالغورية والمغربلين وحارة الروم؛ وركذا كان 
السمل داخل إطار وكالة الغورى بمعمارها العربى الخالص قفزة واسعة شديدة المفارقة؛ فكيف ثم التحرر من 
أساليب المسرح الغربى إلى رحابة المسرح الشعبى ؟ 


الجمهور والمكان [معايشة الواقع] 

كان التحدى الأول الذى واجهنى فى نلك التجربة: ماذا أقدم للئاس فى هذا المكان بالذات؟ 

هل أقدم لهم ماتعلمئه فى المسرح العالمى فأفوم باستسهال ونقل ماتلفنته ونتلمذت عليه أم أن الأمر هنا 
يختلف ؟ 

سؤال أرقتى وأجهدنى نا فى بدابة الطريق؛ فلابد لى من طرح جديد مستفيداً من مخزون ماسيق أن تعلمته ؛ 
مفدشًا فى أعمائى عن رواسب النشأة التى نشأت غليها؛ مستنفراً ما بداخلى من أصول وتقاليد الفلاحين 
وأعرافهم. فأنا فلاح التكوين والمنبت؛ جلت من قريثى بمحافظة الشرقية طلبا للعلم؛ فساقتتى خطاى من كاية 
الحقوق إلى غالم المسرح. 

والبحث عن إجابة للسؤال لم نكن بسيرة؛ فأثة مصر فى نلك الغترة هى التقايد والنقل والتلقين عن العديد 
من الملاهب» سياسية كانت أو لفافية, كان التقليد مذهبا مباحا ربضاعة رائجة الدسويق ؛ لم يكن أمامى من بد 
سوى التوجه للناس؛ لأهل الحى مباشرة. تصادقت أولا مع مجمرعة الممثلين الهراة وبعض الشعراء والزجالين 
والمطربين؛ اتصعلكنا؛ معا فى الحوارى والأزفة وعلى أرصفة الشوارع؛ وتنقلنا بين المقاهى والحوانيت؛ وعاشرا 
أهل الحى وتصاحبنا؛ وصرث «زبرنأ؛ معررفا لمطاعم الفقراء والباعة وعابرى السبيل. وشد انتباهى شغفهم بالمفنى 
فى الأفراح والموالد» فى الأزقة والساحات. أصفيت إلى دقات الصنايعية فى النحاسين ونداءاث الباعة فى الحواري » 
جذبنى الدراويش «ومفاطيم؛ الحسين وماسحو الأحذية وباعة الكتب فى حى صاخب لايعرف النوم» أبقنت أين 
يكمن الشعب الحقيقى - صرت مصر الصربح؛ إنهم جماعة ذات مزاج حاص بحتفون بالصحبة والألفة؛ يشكلون 
كتلة إنسائية شديدة العماسك فى روعة الأهرام ونعائق المأذن والقباب؛ تلنصن أكتافهم معا فى الأسواق والموالد 
حتى فى المأتم يتفاربون» ينحابون؛ يتصاخبرن؛ يتشاجرون؛ يحتفلوث درن فوارق» 

وإذن؛ فالإجابة عن السؤال بانث سهلة ويسيرة؛ طباع «أولاد بلدناه ليست كطباع الفرنسيس ولا الإتجليز أر 
الروس ولا الأمريكان ولاحمتى أولاد الذرات القاطنين أحياء مثل الزمالك والمهددسين. وعالم أولاد البلد ممروج 
بحضارة مصرية عميقة عم النيل؛ ومسرح همومهم وطموحهم ليس مسرح شكسبير ولاموليير؛ مهما امدزجت 
واتحدت الثقافة الإنسانية» فالخصوصية تفرض نفسها بوضوح؛ إن عالمهم هو عالم أدهم الشرقاوى رياسين وبهية 
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. وحسن ولعيمة وعلى الزبيق وبيرم وعبد الله النديم والكسار وزكريا الحجاوى والمطرب الشعبى والحكرانى رشخرص 


صندوق الدنيا؛ هؤلاء وسيلئهم فى المشاركة والتلقى: هم فرسائهم فى الليالى؛ وأعمدة حلقاث السمر والأفراح 
والموالد؛ إن مشيئهم ملتصقين جماعات مهللين فى زحام المواكب هى استعراضهم المفضل؛ وإن خلقهم حول 
الحاوى رالباعة رالقردانى ومشاركتهم حلقات الذ كر والإنشاد؛ هى تشكلهم الفريرى فى فنون الترويح والفرجة بكل 
مفرداتها. 

وبوعى أو درن وعى؛ بقصد أو بتلقائية؛ كان الئرجه واضحاء ملامح مسرحنا واضحة ومتئوهجة وليست فى 
حاجة إلى اكتشاف: وتفردها وختصوصيئها يعطيانها الحق فى أخذ مكانتها وسط جماهيرها. 


مسرحدا يرتكز على الحاور العالية؛ 
© مسرح دون حراجز يتحد فيه الحضور الإنسائى؛ يمتزج فيه المؤدرن والمشاركون؛ والعلاقة بين منصة العرض 
وصالة المشاهدين علاقة متفاعلة حميمة. 
ت مسرح بسيط خال من الطلاسم والألغاز- عميق عمق الفلاحين:؛ يتناول ما يهم الناس «مسرح منهم وإليههم؟ . 
ت أدواث بسيطة الاستخدام من ديكور وملابس وإكسسوارات وإضاءة. 
© فالب غنائى شعبى موروث أو مأنور صالح للتعبير الآن؛ قادر على النفاذ إلى عقول روجدان الحاضرين . 
© فرجة مجانية متاحة للجميع أو بأسعار مخفضة مرحدة «فاختلاف الأسعار هر نفرفة عنصرية وطبقية لاتتفق 
وطابع المسرح الشعبى) . 
أخيراً السعى إلى الجمهور أيدما يكوث. 
العجربة الأولى : 
- الموضوع: أدهم الشرقارى 
المكان: ساحة وكالة الغورى 
المسؤدون؛ هواة الحى من مثلين ومطربين. 
- القفصد: التوجه إلى الئاس من أبناء المنطقة. 
الوقت: عام 1۹٩۸‏ . 
أ أما الموضرع؛ 
أدهم الشرقاوى: حكابة مصرية عن بطل شعبى ذائمة الصيت؛ لتنارل قصة فلاح مصرى تصدى لظلم 
الإفطاعبين لصار بطلا شعبيا احنضنته جموع الئاس فغدرا به» وترددت الحكابة وصارت موالا يتابعه الفلاحون فى 
الموالد والأسواق؛ والتشرث تلك الحكابة على طول شطوط النيل ؛ جم تدارلتها الإذاعة والسيئما وكتبها للمسرح نبيل 
فاضل وقدمتها إحدى فرق التليفزيون فى أرائل الستيئيات؛ ولكنها انخذت أسلوب المسرح السائد وشكله؛ بتفنيئه 
التقليدية الغربية. 


ااا سس كم کسرالحواہر 


ب - المكان: 

ساحة وكالة الغورى بحى سيدنا الحسين. ووكالة الغورى واحدة من المبائى ذاث الطرز العربية التى ألشلث فى 
العصر المملوكى ؛ أنشأها السلطان الغورى فى القن التاسع الهجرى؛ من أجل التجارة والتجار الوافدين إلى القاهرة 
المعز» أدوارها ثلائة تتوسطها مساحة مستطيلة هى صحن الوكالة؛ يتربع فى منتصفها ناقورة مشمئة الأركان يبلغ 

ارتفاعها '14سم؛ وحول هذا المستطيل نقف مجموعة من الأعمدة الحجرية تحمل مجمرعة من المشربياث 
والبواكى » أسفلها عدد من الأبواب الصغيرة لمجمرعة من الحوانيت نعلوها الأدوار الثلاثة وفبها غرف لمساكن التجار 
الوافدين من كل الأنحاء؛ حيث يقيمون بالقرب من تمارنهم. لقد كانت الوكالة ساحة تزدحم بالئاس: مصرهين» 
وأجانب» وهى بمثابة سوق بكل نشكيلاته البشرية والمعمارية. 


جب فائر العرض: 

مجموعة من الهواة- طلبة - «صنايعية؛ - باعة ‏ 9ججزمجائية» - (أرزفية» باعة ألتيكاث - صغار «موظفين» 
- اعراطلية؛ ذابوا جميعا فى فرقة واحدة؛ جمعهم حب اللعبة؛ وانسموا بالصدق الشديد والحرص على الجماعة 
والعمل دون أجر, 
د - القصد والعرجه: 


مسرح من أجل الناس. 
ر - أما الزماث: 
السنوات المرة أعقاب نكسة ۱۹۹۷ ؛ فالعام کان عام ۹۹۸٠ء‏ 

إن الشعوب عادة مانفتش فى جعبتها وذكرياتها وتبتعث ميرالها عن البطولات التى حققتها فى الأزمنة الصعبة؛ 
سواء كانت جماعية أو فردية - للاحظ ذلك فى ازدهار السيرة الهلالية بعد انكسار الشورة العرابية ‏ استلهامات 

التاريخ أعقاب نكسة 1957 لكبار كتابنا «الشرقاوى - ألفربد فرج - على سالم.. «إلخ. واخحتيار أدهم الشرفارى 

فى نلاك الفثرة هو تأكيد لهذا الطرح؛ ففى رقت الأزمات يكون اللجوء إلى الثراث؛ وخنصوصا إلى المأثور الحى 
الذى يصبح أحد عوامل استنفار الحس القومى . 


التعاول: 

كيف أمكن جمع كل تلك العناصر فى نسيج واحد لتشكل فى النهاية العرض المسرحى؟ 

- بداية لم يكن هناك قصد للاعتداء على حرمة المكان بطرزه المعمارية؛ فمن الخطر التعرض لتعديل فى مكان 
له تفرده وخصوصيته؛ فالالماد مع المكان هو المطلوب. ومادامت طبيعته ساحة عارية فاللعب على المكشوف أسرة 
بما يتم فى الحى من فدون الفسرججة أو المشاركة هو الأفضل والأصح؛ إذا لم يكن راردا الاعداء على الهوية 
المعماربة؛ فذلك من صميم رؤيتنا التى انفقث ورؤية مصمم الديكرر «#محمد عبد الفتاح١١‏ فقد ثم استخدام 
النافورة وفى فى منتصف الساحة منصة للعرض» وذلك بالحفاظ على شكلها فقط بتغطيئها بفرصة نخشبية.. وأعد 
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مكان الجمهور للتحلق حولها من كل جائب واللجوء للمشرييات رالبواكى واستخدامها أماكن لبعض المواقع 
والشخصيات ومناطق دخحول وخروج المشاركين؛ حيث يتم دغول الفنائين من وسط الجمهور ومن خخلفه ومن 
أعلى الساحة وجوانبها؛ ليصبح بذلك الجمهور جزهاً من العرض؛ ١‏ وشم الاندماج بين المتفرجين والمبدعين فى فناء 
واحعد. العرض محاط بالجمهور والجمهور محاط بالعرض: كبر العو از عن كل جانب؛ لذا أصبح الحضور 
إنسانياً من الدرجة الأولى. انصال حى ومباشر. اجتمعنا جميعا حول أدهم الشرقارى الذى نوسط ساحة العرض هو 
ورفافه ومعادوه؛ ومنشدو العرض يصون ويشخصون حكاية ذلك الفلاح البطل ابن هذا الشعب. الخشبة عارية 
تماماء لا إمكاناث سوى ثلاث بنادق ومجموعة من العصى ونؤوس الفلاحين فى مواجهة مع طرابيش البهوات 
ورجال الحكومة. وأتيحث الفرصة للتخيل والمشاركة فقد شارك الحاضرون فى قص الحكاية وترديد الأغانى على 
إيقاعات الدفوف وتعاطفوا ونباغضوا مع الشخصيات بتدخلهم فى الحوار أحيانا أو بالتعليق عليه بصوث مسمرع؛ 
والدحول فى مناوشاث مع الشخصيات. ضحكوا على البشاواث وتأسوا لأدهم ورفاقه؛ وحزنوا لموئه ورفضوا الخبانة 
وظهر معدنهم الأصيل ؛ إذ حرج مافى كرامنهم من رفض لكل أشكال الاستبداد والقهر؛ التحمث الصالة بمنصة 
العرض ؛ وذاب الكل فى واحد؛ لقند سعينا إلى الجمهور وسعى الجمهور إلينا. 


المزدون؛ 

نم نوظيف الإطار الغنائى لعازفى الدفوف رالسلاميات ومؤديى الموال بألحان الراحل محمود إسماعيل؛ ومنح 
ذلك سكلا حيويا للعرض؛ وحددنا العلافة بين العازفين والممفلين» وتم توزيع الأدوار بينهم. وهكذا تضافر الجميع 
فى ضفيرة واحدة نقص وتشخص الحكابة غناء وتمثيلا. رأذكر الآن أن ثئمة علاقة لا أستطبع إغفالها نكونت بن 
أدهم الشرقاوى [مثلا؟ وإسماعيل حجاج عازف الدف [موسبقبا]؛ ففى سياف العمل الفنى ونطور أححداله يجد 
أدهم الشرقاوى نفسه مجبر؟ على فتل أحد أعران الباشاء الذى كان يتابع أدهم الشرقاوى لاغتياله أو نبليغ الشرطة 
عنه: فقد كان من السذاججة أن يتم نشخيص المشهد من خلال إطلاف عيار نارى من بندفية خشبية معروفة للجميع 
بأنها مجرد قطمة [كسسوارء أو أداة تعببر؛ ويقوم الممثل المراد فتله بإطلاق صيحة تعبير ندل على أنه مات ( كما 
كان متبعا). لقد لجأنا إلى أسلوب آخر ثم فيه استخدام مفردة «خايرة لتشخيص الحدث بعيدا عن تلك المباشرة 
الفجة؛ ولتأكيد علاقة التمثيل بالعرن الحى على الدفوف المموسيقبين؛ فقد خرج إسماعيل حجاج عازف الدف 
من زمرة العازفين فى مواجهة إيقاعية ساخنة مجاه بندقية أدهم الشرقاوى المصوبة إلى الهدف بيئما وثف الممثل 
المراد قتله فى مكان أخر مرتفع؛ بعيد عن تلك المناورة الئى نتم على حلبة التشخيص . وعلى دقاث الدف ومحاورة 
أدهم له يسقط الدف من يد العازف ليسقط الممثل على إثره فتيلا. لد كان ذلك بداية التوظيف للآلات الموسيقية 
الشعبية طرفا مساهما فى العرض» ولبس من قبيل الزخرفة الشكلية أو اللحنية؛ وكان بداية لتطور العلاقة بينى وبين 
تلك الألاث الموسيقية وكيفية استخدامها؛ بوصفها أدواث للتعبير فى كل أعمالى المسرحية بعد ذلك, 

إن الممثل والمطرب كانا العنصرين الحيين فى هذا العرض: ولانملك وسيلة غيرهماء والتركيز عليهما أكد 
الامحاد بين العرض والجمهرر والمكان» وهو ثلاثية هذا العرض الأول فى التجربة. لفد كان أدهم الشرئارى على 
المنصة وسط الجمهور؛ والباشا ومأمور المركز فى أعلى البواكى مدلين لضغط وركرب السلطة قوق الشعب؛ وبين 
المنصة والبواكى انفصال مكانى ومعنوى شاسع. أما العازفون والمطربون فقد كانوا يدورون حول المنصة فى وسط 
الجمهور؛ وهكذا نشكلت الثلالية الشعبية لتقدبم (أدهم الشرقارى) , 








ی کسر السواجل 


مسرح بدلالة فروش: 

كانث أسعار الدخيرل إلى هذا العرض ثلالة فروش. وأسعار الدخعول تشير درما إلى ماهية المسرح وجمهوره. 
رححتى يكون المسرح للشعب؛ فلابد أن نكون الأسعار فى متثاول الجميع. رهكذا حقئنا جماهيرية العرض وخخلقنا 
علاقة اجشماعية ببننا وبين أبناء الحى ؛ وهى علاقة لم تنقطع حتى الآن. وأذكر أن يجار الهدرات فى المنطقة كالوا 
يفرمون بتنظيم دخول وصفوف المشاهدين؛ بل لعبوا دور رجل النظام بألفة ومحية رغم اختلان الأهداف. 

أما العرض فقد اسثمر ثلائماثة ليلة بدأها فى نهاية 1474 واستمر حتى 141/١‏ ؛ فتتقل من وكالة الفورى إلى 
فرى عدة ححتى وصل إلى أسوان ليشارك فى عيد السد العالى عام 140/٠‏ ؛ لم كان باكورة فرقة السامر المسرحية 
حيث اندتح المسرح عام ١‏ وكان النصيب الأكبر لعروضه الأولى عرض (أدهم الشرقارى) الذى بفظبله 
أصبحت فرقة الغورى هى أول فرقة مسرحية لمسرح السامر. 

رغم ألف الحكرمة: 

أناء عرض (أدهم الشرقارى) فقدث مصر زعيمها جمال عبد الناصر, فتحول العرض من (أدهم؛ إلى 
دجمال؛ ؛ فقد رأى الناس تمائلا بين أدهم وعبد الناصر من وججهة احتضانهم للبطولة الشعبية؛ فالبحث عن البطل 
الشعبى يصبح مطلبا ملحأ فى زەن الأحران ؛ ربما يشواسى الناس بذكره عن ظلمة الليالى , وبضربوك به الملل للرن 

الضالع ويستحشون الحاضرين لانباع نضاله. ولفد كان أدهم الشرقاوى هو الإرهاصة لتقديم سيرة (على الزين 

المصرى) بعد ذلك عام ١‏ _ 7 للفرقة نفسهاء رمن خلال هدين العرضين لشكلت هوبة فرقة السامر المسرحية ؛ 
البطولة الشعبية للجموع وتأكيد أهميتها؛ وهكذا نكون السمة الفكرية لمسرح الشعب. ش 

لفد اسدمرث (أدهم الشرقاوى) ثلالماثة ليلة فى فرى مصر واستمرت (على الزييق) عاما كاملا أيضا فى مدن 
مصر؛ إذ عرضت فى مسارح قصور الثقافة والساحاث وقاعات الحاضرات واستاد امنيا الرياضى على مدى أربعة ) 
ليال مئصلة؛ وظلت تعرض بمسرح السامر حتى الفجار معركة العبور فى أكتربر عام ۷۳. ولى مع“(على 
الزييق) حكاية أخرى سوف أفصها ذات يوم. أما عن (أدهم الشرقاوي) فشمة واقعة لا أستطيع نسيانها. فذات مساء 
من لبالى 15 ذهبت قافلئنا بعرض (أدهم) إلى قربة نها بمحائظة القليوبية؛ حيث كان المسرح منصة أسمنعية 94 
عارية وسط الوحدة المجمعة؛ حضر الجمهور بأعداد كبيرة رحضر معهم العمدة والأعيان؛ تلك فرقة قاهرية ‏ ست 
والترحاب بها واجب. بدأ الخفراء بعصيهم بصفون الناس أمام منصة العرض من الجهة المألرئة للفرجة؛ راصطف 
الجميع فى فهر جلوسا على الأرض؛ فهم مجبررن على أنباع النظام. وعندما بدأ العرض وأطفئ بعض مصادر 
الإضاءة القليلة والفقيرة (فقد كنا لستخدم أسلوب الإنارة لا الإضاءة) بدأ دخول الممثلين إلى ساحة التشخيص 
على إيقاعاث الدفرف وألحان البداية؛ لكن سرعان ماتسلل الجمهور واحدا بعد الآخر إلى منصة العرض وأفلتوا من 
عصى الخفر رغلفرا المسرح من جوائبه الأربعة. وحيث إن الخفراء قد جلسوا أيضا يتابعون العرض؛ فقد نناسوا 
الناس: وذاب الجميع دوك فوارق؛ وخرج الناس عن المألوف القهرى ليحققوا ا مألوف الجماهيرى؛ وتأملث من بعد 
تلك الظاهرة؛ هذا هر المسرح حقا وهؤلاء هم مريدره؛ مسرج بلا حواجز وجمهور حقيقى يأنى إليه راغبا.. 
رموضوع مطروح عليهم فى قالب يخصهم يحمل همومهم رأحلامهم ریکرن رسيلة لیر عنهم. 

بعد ذلك انطلقت س «أدهم الشرفاوى؛ إلى (على الزييق) و «الفلاح الفصيح؛ فى (حكاية من رادى الملح) 
لم «سعد اليتيم؛ وأيوب المصرى فى (عاشق المداحين) وحسن ونعيمة فى (منين أجيب ناس) والسيد البدوى فى 
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(مولد ياسيد)؛ ثم أبى زبد الهلالى فى (سيرة بنى هلال)؛ وفئون الفرجة فى (لبلة الرؤية) و (الليلة الكبيرة) . 
ونزلت عروضى إلى الساحات فى ليالى رمضان الثقافية لجماهير الشعب العريضة واستخدمنا خيمة السبرك 
والسرادقات مكانا رحبا لاستقبال الجماهير بالألاف. 

لفد تراكمت لدى مفردات وأساليب وأماكن وأحاسيس وأفكار وخبرات فى الممارسة المسرحية؛ تناسات 
ونوالدت عبر كل مسرحية وأخرى؛ لانتكرر ولاتتشابه؛ وإنما ندمو وتتدرع إننى أسير باخخشمارى لعالمى الفنى 
ومنغمس فى الأفكا ر المسرحية التى أخثارها طوعاء لأنها متمد هوى مع أفكارى. وكل مسرحية نشكل بالنسبة إلى 
خبرة حاصة فى طريق طوبل لم أتجزه بعد إننى أصبو إلى البحث فى شخصيات هذه السير الشعبية عن موضوع 
أنخله عن قصد ركيزة لببية ججديدة فى المسرح المصرى؛ وفى [طار شعبى بسيط ومعبر؛ حيث نطورت معى منصة 
العرض من (أدهم الشرفارى) فى وكالة الغررى لتصبح منصة العرض فى مسرح السامر؛ حبن قدمت عليها (على 
الزييق) عام 1477 ؛ وكانث الحراب والعصى فى (حكاية من وادى الملح) عام ٠۹۷١‏ هى إرهاصة للحراب الثى 


> رفعها أبطال الهلالية فى وكالة الغورى 1488. أما استخدام الجريد والحصير وأقفاص الحمام فى (عاشق 


المداحين) عام 141/4 فقد ترادف مع (مولد ياسيد) عام 1547 : ومن (أدهم الشرقاوى) نفجر لدى إمكان 
استخدام الموسيفى الشعبية الحية فاسما مشثركا مع كل عروضى بعد ذلك فمن صفارة ودف فى (أدهم) إلى 
٠‏ غازفاً شعبيا ومؤديا فى (عاشق المداحين) ؛ حيث كان هؤلاء العازفون الأبطال الحفيفيين للعرض. ومن شاعر 
واحد بها إلى مجموعة شعراء السيرة فى (ليالى السيرة الشعبية) و (ليلة بنى هلال) . 

وهكذا؛ أصبح لدى الآن؛ من خلال تلك الممارسات؛ معينا فنيا أرتكز عليه لننطلق إلى عالم أوسع فى حلية 
التجريب العالمى ؛ ولنئلافى مع الآخرين ملاقاة الدد لاملاقاة التابع » الإسهام والإضافة لا التفليد؛ التفرد لا الذوبان؛ 
وبذلك يكون مسرحنا فاعلاً وليس مفعولا؛ ولنستعيد قراءة مافات بعقل ججديد ورؤية معاصرة؛ محاولين استنبات 
ماضينا فى أرض الواقع ؛ هما أحوجنا الآن؛ وبشدة؛ لزرع المسرحى الحقيقى بين صفوف الشعب. 
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رحلة مؤلف مع التجريب فى السو 





إذا كانت الفكرة هى المبتداً: فإننى مازلت أرمن بأن التجريب فى المسرح لابد أن ينطلق من إرادة البحث عن 
مغامرة جديدة؛ تخثرق ثوابت الرواهن الاجشماعية والسياسية والثقافية؛ وثوابت الأشكال الفنية؛ مغامرة تبدأ بالكلمة 
المكتوبة وتمئد حتى حقول جسد الممثل وسينرغرافيا العرض المسرحى. 

الوم ؛ حيث تطغى فى بعض العررض الشجريبية لغة الجسد والتشكيل الفنى فى فضاء المسرح؛ يتراجع دور 
الكلمة وتصبح اللغة المنطوقة معالم فى الطريق إلى الأنساق الإشاربة فى العرض المسرحى؛ وعروض كهذه تبدو أكثر 
إمتاعا بما تقدمه من رؤية بصربة مدهشة؛ لكنها نظل أكثر انغلاقا؛ لأن المتلقى مضطر إلى أن يتابع مسيرة فك رموز 
العرض المتراكمة من خلال الحركة والتكوين والتشكيل باماه الفكرة المتوارية؛ إنها مسيرة عكسية؛ بيدما فى عرض 
يعدمد اللغة المنطوقة فى التجريب يكون اماه المسيرة مغايراة يبدأ من الكلمة المجلوة بدلالتها وبتحرك بالججاه الفكرة. 
لكن هذا الحكم ليس مطلقاء فشمة نصرص لا تقودك إلى الفكرة إلا بعد عناء؛ لأنها هى نفسها مكتوبة تشكيلياء 
أو مفككة عن قصد؛ لشعكس حالة الشفكك فى النفس والعالم الخارجى: كما هى لدى يوجين يونسكوء أو 
موهولة محتضرة؛ بحيث يوازى الا حتضار اللفطى احتضار الإنسانية كلها؛ كما هى لدى بيكيت. 

وأناء رغم إيمائى بأهمية الكلمة فى التجريب برصفها أداة توصيل رئيسة للفكرة؛ فإننى أصر على ترك هامش 
عربض ظرج العرض ومبدعيه؛ لأن المسرح فن مركب: ولأن العرض المسرحى له لفئه الثى تعثبر فيها الكلمة 
المنطوقة واحدة من عناصرها المتعددة . 
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التجربب والتعبير عن لامعقرلية الرضع الإنسانى: 
مع بداية السبعينيات؛ كان الموسم المسرحى فى ححلب يبلغ ذروته ألناء إقامة مهرجان الهراة الذى ترعاه وزارة 
النقافة اكانت هذه الفرق الشابة لحمل روح المغامرة والتجريب. بعد سنئين من حرب ۱۹۷۳ بدأت تظهر الآثار 
السلبية؛ انفجار فى الأسعار, هيمنة التجار والإثراء الفاحش والسربع؛ سيطرة فدوبة؛ ثفافم أزمة الحربة؛ صراعات 
ليديولوجية؛ وتلوح فى الأفق بوادر فتية سياسية دامية. كانث الحياة مثل حلم ثفيل؛ ومزيج من هذه الإحساسات 
كان بنفاعل فى نفسى. عندما كثبث مسرحية (طفل زائد عن الحاجة) وقدمت فى المهرجان؛ أحسست أننى لم 
أبلغ غاية التعبير عن السائد المتداعى؛ فكتبت (ثلاث صرخات)» وقدمت فى المهرجان عام 141/0 وحازث على 
جائزة أفضل نص . كانث مسرحية تنبؤية؛ تعبر عن لامعقولية الوضع الإنسانى؛ وعن نفككك العلاقاث الاجتماعية 
وفقدان الحربة. هذه المسرحية؛ بحوارها الشاعرى الساخن وتوفيرها مساحاث واسعة لعمل الخرج والممثل؛ أغرث 
فرفا عدة بتقديمها. الزميل وليد إخلاصى كتب فى مقدمة كتاب هذه المسرحية المؤلفة من ثلاث لوحاث؛ 
«مسرحيات ثلاث نطرح أشكالا تجريبية للدراما امحلية فى غمرة المسرح الذى يخاطب الغرائز الجسدية 
والمقلية؛ فى هذه الأعمال يؤكد الكاتب على أهمية الشجاعة فى ارتباد المناطق المحرمة على مستوى 
الشكل ومستوى القضية؛ . 
كنا شبابا للتزم جانب المعارضة ونندفع فى النقد إلى غايته؛ يحدونا الأمل فى التغيير: وكنا نحمى أنفسنا بالبعد 
عن المباشرة واللجوه إلى الرمز والتجريب. كانت المسرحية التى نكتب مثل لوحة نشكيلية لايخطئ الجمهور 
الإحساس بمضمينها. لكدنا عند المساءلة نستطيع أن نتوارى خلف الرموز مقدمين نفسيراً يكفى لتبرئتها. 
يمدو أننا فقدنا بارفة الأمل فى الشمائينيات؛ ومسرحيتى (اللحاد) المكتوبة بشعر التفعيلة تنتهى بهذه العبارة؛ 
١هذا‏ عصر لابحئاج لغير اللحادين». كانث صرخة احتجاج ضد كل نزعات التدجين فى الأدب والفن 
والاجدماع والسياسة بدعاوى الالترام. 


العجريب والتعببر عن القلق الأزلى والالعظار: 
لا أدرى ما الذى أغرى «فرقة المعرفين؛ بدمشن بتفديم مسرحيتى (السيد)؛ الثى كتب فى مقدمثها الصديق 
الناقد رياض عصمت؛: 
اكاتب يشر بمسرح مضاد؛ مسرحياته غربية مثقلة بالرموز؛ وهى تتيح هامشا عريضا لحركة الحفرج وخلقه 
ونفسيراته ‏ إنه ليس کاتبا عبٹیاء وشكله الفنى يحمل مجديدا مستقى من مجارب الطليعة فى العالم؛ . 
كان الهاجس الذى يسكننى أنذاك أنه من العبث اننظار الخلاص من الآخخره أما السيد الذى نبحث عنه فهو 
فى داخلناء فى تاريخناء فى حضارثنا؛ ووصولنا إلى معرفة ذلك يعنى لجار الطافة الذائية التى ستأنى بالممجزات. 
وكانت (السيد) مسرحية تنبؤية أيضا؛ فقد كانت العودة إلى الذات فى تلك الأيام تعثبر سبة وحركة ورائية» والبوم 
بعد سوط أغلب الأوراق التى كنا نعئد بها مد الخلاص فى هذه العودة المعرفية حفاظا على هوبئنا فى 
صراع الوجود القادم . 








اسه -مسم سس اتجمرنة الت لااتكور 


سألت أحد المعوقين قبل أن يصعد إلى حشبة المسرح؛ (ما الذى دفعكم إلى اختيار هذه المسرحية؟؛؛ فقال؛ 
الأنها تعلى شأن الإنسان؛ تسلحه بالمعرفة الجرهرية فى مواجهة قرى الددمير فى العالم؛ وهى تؤكد أن وجود 
الإنسان وفيمنه كاثنان فى نفسه وليس فى جسده؛ صحيحا كان أم مشلولا هذا الجسد. إنها مسرحية تساعدنا على 
التخلص من القلق الذى سببئه إعائتنا الجسدية ومن الاننظار غير المجدى؛. كان هذا القول قراءة للمسرحية لم 
نخطر ببالى» لككن الإشارة التى تصدرها المسرحية قد وصلت. 


العجريب على التاريخ والشخصية العكسية: 


الإرهاصات المؤسية الأرلى بعد حرب ۷۳ حافت فى الشمانينيات! أصبح البحث عن الحرية موازيا ومواكبا 
للبحث عن الرغيف» وفجأة ففز إلى ملح ذاكرنى شخصيئان: هما؛ تيمورلنك وصلاح الدين الأبربى! فکانت 
الأولى موضوع مسر حنيئى (هبوط تيمورلدك) : وكانث الثائية موضوع مسر ينی ( صناعة الأعداد) , 


عندما كدت عائدا من دمشل إلى حلب:؛ أنفقت الونت الممل فى وضع مخطط أولى لمسرحية (هبوط 
تبمورلدك)؛ لكنها جاءت مسرحية أقرب فى صباغتها إلى التفليد منها إلى التجريب؛ ولم يئح لى حضور العرضش 
المغربى لهاء كما حدلئى صديفى برشيد؛ لكننى حضرت عرض فرفة المسرح الملترم پدمشق ؛ وكان عرضا ممتارا. 


لهذه المسرحية مع مسرحيتى (صناعة الأعداد) قصة طريفة؛ فد قدمتها الفرقة إلى مديربة المسارح لإجازة 
العرضء قال لى المسؤول » وهو صديق مسرحى: «لفد وافقت لك على عرض المسرحيتين. قلث؛ «أبعد الله الشر 
عنا وعنك؛ وافق على الأولى وارفض الثانية!؛. فى الحقيقة؛ كنت أنخشى على تلك المجموعة الشابة من المساءلة؛ 
ف (صناعة الأعداد) تريب على التاريخ ألا لم أمس شخصية صلاح الدين الثاريخية؛ وإنما وضعتها فى الوجدان 
وخلقت أعدادا عكسية لها؛ فصلاح الدين الثانى.. والثالث.. مفتر على الثاريخ والإنسان» وكان الانتقام منه بحجم 
الهراكم الثى سببها والفهر الذى مارسه. السلطان يتورم وينتفخ حتى ماعاد من الممكن إبنازه فى الفصر فنقل إلى 
ساحة المديئة؛ قمه أصبح برميل نمامة؛ رعيناه بركتين أسنتين: وبعمل الشعب فيه تقطبعاء وكل ذلك يأنى فى 
سحهرية سوداء. 

بقرل المتحدث: اعمال السكلك الحديدية بمدون خحطا حديديا فى منخر السلطان يربط بين الساحل والداخعل » 
إنه لمشروع عظيم؛. 

ويقول صاحب الشرطة: دأنا حزين؛ الأنف الذى كان يشمخ به على الئاس سيمئلئ بصفير القطارات ردخانها؛ 
هيه؛ ألثم هناك يا عمال المقلع أبعدوا أصابع الديناميت: لاتنسفوا كرش السلطان هذا ليس جبلا؛ . 

ويقول الوزير؛ دأيتها الطبقات الكادحة.. عيب.. هذا ليس مقلع حجارة؛ إنه عنق السلطان؛ . رهكذا يثم تفجير 
صلاح الدين الشائى الذى ورّمه الإعلام ليعلن اللتحدث وصول صلاح الدين الغالث.. والخلود للأعداد التى 
لاننتهى.. هكذا يقول المتحدث. 


كان بودى معرفة الأسلوب الذى قدمت به هذه المسرحية فى ليبياء وفى أسيوط من قبل فرقتها المسرحية. قال 
لى مخرج العرض رأفث الدويرى إنهم قدموها مت اسم (شرم برم) ؛ وأدخخلوا إليها قصيدة أمل دئقل ١لاتصالح؟.‏ 





٣١ 


عبد الفتاح فلعه جى 


۲ 


فلت ومازلت أؤمن بأن مغامرة التجريب تبدأ بالكلمة؛ وأن أكثر الأشياء معفرلبة نلك التى لبدو لامعقولة فى 
ظاهرها؛ لكنها نظهر ما نحاول إخخفاءه؛ وتتحاشى ذلك المنطق الواعى . استقرئ نفسك؛ واستقرئ هذا العصر الملعون 
الذى نعيشه مثل حلم ثقيل؛ مد أن التجربب فى البداية والنهاية هو اختراق السائد وسقوط الأقئعة, 


العجربب على المأثور الشعبى: 

لم يكن فى نبتى» وأنا أجمع نلك المادة الفولكلورية الفنية والولائقية؛ أن أكتب مسرحية. كنث أجمع تلك 
المواد لاستكمال مؤلفى حول الشعر الشعبى الغنائى؛ لكننى عاكفا أنذاك على كتابة مسرحيات تأصيلية تكون من 
الناحية التطبيقية فى خيدمة بحثى المنشور 9نحو مشروع أخير فى المسرح العربى»؛ إلى أن اطلعت على أحد فصول 
خيال الظل فى ححلب؛ ويعرف بفصل التأصيل؛ ولمعث فى رأسى فكرة كتابة هذه المسرحية (عرس ححلبى وحكايات 
من سفر برلك)؛ وجعلت بطل المسرحية فئان خيال الظل؛ حطمت السلطة أدواته المسرحبة لانتقاده لها وسافته إلى 
جبهة الحرب؛ وبعد انقضاء سنوات الحرب العظمى يعود إلى زوجه وأهله. 

ألهمتنى الأثورات الشعبية بشى خالد هو أقوى من القهر والموت؛ إنه الحب. إن التجريب على المأثور الشعبى 
لابقتصر على إعادة صوغه ومسرحته؛ وإنما يجب استكناه جوهره. حسن وليلى فى المسرحية انئصرا على الطغيان 
والجوع والموت بقوة الحب؛ بل إن الحباة نفسها نولد من الموث بقوة الحب. 

يفول حسن: «لانبكى بالبلى .. لاتبكى .. إننا نعيش برغم الحرب والجوع والطاعون؛ إننا نعيش وسنظل تعيش .» 
غدا يكون لنا طفل» يولد أمل جديد» بل أطفال نتحدى بهم إرادة الموث ووسائل التعذيب؛ . 

عند طباعة هذه المسرحية فى وزارة الثقافة؛ أرفقت معها مخططا للمكان؛ بحيث يمتد من الخشبة وحتى عمق 
الصالة وعلى جائبيهاء ويضم الأجزاء الرئيسبة من حى شمبى حلبى: مثزل حسن» منزل لبلى؛ الولى» الأسراق؛ 
التكية المولوية» الحمام؛ المقهى؛ وفى منتصف الصالة تقوم ساعة باب الفرج الشهيرة بحلب؛ وأردث أن مرى 
الحركة فى الحى ممائلة لما هى عليه فى الواقع. وحين قدم المسرح القومى بدمشق هذه المسرحية بإخراج محمد 
الطيب؛ وحسب هذا التصوره كانت المسرحية مكتوبة بشكل فسيفسائى؛ لكن الخرج لم بستطع إدراك طبيعة 
التجريب فى النص؛ أو ربما رأى أن تنفيذ ذلك مغامرة صعبة: فقدمها بشكل تقليدى لابختلف عما هو سائد فى 
المسرح . 

أخخيرا. . 

إن التجربة التى عشتها فى خخلق هذه الأعمال تدفعنى إلى القول بألك إذا كنث مخلصا للتجريب فى المسرح 
فعلبك أن تؤمن بأنه ليس هنالك مسرح تجريبى؛ لأنه فى الوقت الذى تنظم فيه هذا المسرح فواعد وشروط وأنظمة 
فإنه لايمود تجريبيا. إن التجربة لانكرر نفسهاء وإذا كان لدا أن نسمى المسرح التفليدى «بمسرح الدائرة المغلقة», 
فإن المسرح التجريبى هو مسرح الدرائر الممتوحة على المجهول؛ على كل ما هر مدهش وفائق وخطير فى المضامين 
والأشكال الفنية غير المحدودة. 

المسرحى مغامر يخترق المجهول ويبحث باستمرار عما هر جديد فى الحياة والفكر والنفس» وفى الفن المسرحى 
الذى يرفض أن يغلق عليه دائرة الإبداع والتجربب.. حتى المسرح نفسه. إنه المغامرة فسهاء وإنه لمسرح مضادء 
مدهش : جديد ومتجدد دائما. 





لا أود الحديث عن التجريب والمسرح من منطلقات أكاديمية » نذه ليست مهمة الكائب المسرحى بل مهمة 
النقاد والدارسين والباحثين فى المعاهد الفنية رغيرها » لكنى أود الدخول من مدل التجربة الشخصية . ولذلك ؛ 
سوف أنكلم عن التجربب من وجهة نظرى الشخصية ؛ بغض النظر عما يقال أر يكتب عن نظريات التجريب الثى 
لم ينفق عليها رأيان حتى الآن . وفى اعتفادى أن الشعور بالحرية هو أساس العملية التجرببية فى الإبداع ؛ ولفد 
بدأ لدى الشعور بالحرية فى الكتابة المسرحية عندما وجدت نفسى أكتب عن جنس أدبى ليس له جذور فى نرانا 
الأدبى ؛ وكل ما عثرث عليه مجرد ظواهر مسرحية يزعم البعض أنها جدور مسرحنا؛ مثل خيال الظل أو الأراجوز 
أو فن المحبظين أو فن السامر الشعبى أو الحكواتى أو الراوى ؛ وغيرها ثما لايدخل فى علم المسرح إلا من باب 
القرابة بعيدة النسب . كلما أن التجربة المسرحية الغربية التى استقرت مناهجها ونظرياتها لم تكن لتحد من حريتى 
فى خحوض التجربة أو عدم الالتزام بها التزام التلميذ بالأسئاذ ٠‏ فهى مجربة أشعر حيالها بالاحترام والتقدير » رأيضاً 
أشعر حيالها بالقدرة على تجاوزها والائعتاق من إسارها : رغم قونها وشدة تأثيرها ؛ ولسست ملزما بالانتماء إليها إلا 
من باب الإعجاب والانبهار والحاكاة . ومن هنا » لم أجد فى نفسى حرجا من أن أخمط من التجربة الغربية ما أريد » 
رأصوغها كيفما شعت ؛ وأحذف مها أو أدخل عليها من خبرتى الشخصية وقدرتى الإبداعية ما أراه مناسبا ومفيدا. 

أذكر أننى ؛ فى بداية عهدى بقراءة الفلسفة ؛ قرأت محاوراث أفلاطون؛ وأعجبنى ما لبها من حوار ذكرى 
وجدل فلسفى ؛ فكتبت بعض المسرحيات الذهنية الثتى اعتمدت على الحوار الفلسفى والميتافيزيقى والصراع 
الفكرى بين الشخصيات . ومن عباءة هذه الحواراث الفلسفية كتبت ؛ فيما بعد؛ المسرحياث التراجيدية (الثأر 





٭ كائب صرحي ا عقير. 
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ورحلة المذاب - سيف الله رجل فى القلعة) ؛ وحاولت فى كل تراجيديا من هذه الدراجيديات أن أتناول 
موضوعا فلسفيا يعبر عن رؤية فكرية لوائعنا المعاصر . ففى (الثار ورحلة العذاب) أبرزت مأسائنا متجلية مع مأساة 
الشاعر والأمير الصعلوك :امرئا القيس؛ الذى شاءت ظروفه العثرة أن بحمل على عائقه ‏ رغم ألفه ‏ مسؤولية ثأر 
أببه الذى لم يكن له ذنب فيه ٠‏ ريهلك دون خقيفه.. ذلك أنه صعلوك حاول أن يلعب لعبته مع الملوك فلم 
يفلح» وكان نفكيره نفكيراً فبليا جاهليا ميتافيزيقي) بناطح طواححين الهواء درن أن يغير من ذانه أو فكره أو تصوراته: 
بما بلائم الظروف الموضوعية لعالم شرس يتحكم فيه الفياصر والأكاسر؛ وبملكون فيه مقدرات العالم وموازبنه . 
هذا ما حدث وبحدث لنا حالياً إننا تتصرف ماه العالم مثل ذلك الصعلوك الذى بريد أن يدرك ثأره بالمنطق 
الجاهلى وبالأسلوب الميئافيزيقى ' ونتصور أيضاً أن العالم يناصبنا العداء والمغضاء ؛ حنى جملناه ينظر إلينا بدوره 
لظرة عدائية ويستشعر الخطر منا ؛ ليس لقوننا ولكن لتزعتنا الكأربة التى نسم بالتطرف والجهالة والغباء باسم الحق 
والعدل والدين ؛ والنتيجة أننا سننئهى مثلما انتهى امرؤ الفيس الذى ماث بحلة فيصر الذهبية؛ دون أن يحقق الثر 
لأبيه المقئول ؛ بل قثل هو الآخر دون أن يأخط أحد بثأره . إنها نهاية مأسارية نؤكد أننا لم نتغير ولن نتغير؛ ومصميرنا 
هر مصير ذلك الملك الصعلوك إن لم نتخلص من النزعة القبلية التى تعيش فينا ونعيش فيهاء و تسيطر علينا وعلى 
تصوراننا للعالم ولألفسنا . 

أما نراجيديا (سيف الله) ؛ فهى رزية فلسفية للتجربة التاريخية الإسلامية ؛ وتمئلت فى ذلك الصراع الذى 
نش بين خالد بن الوليد وعمر بن الخطاب ؛ حيث يمثل أولهما الإيديولوجها الإسلامية من خلال منطلق الجهاد 
بالقوة والسيف ؛ والآخر يمثل الإيديولوجيا الإسلامية من خلال القانون والشرع » أو بمعنى آخر: هذا يريد فرض 
العقيدة رئنشرها فسرا وذاك يربدها شريعة وشرعا . واخمتلف الرجلان النفيضان رفم اتفاتهما فى الهدف 
الإيديولوجى وتشابههما فى السماث ؛ كما يقول بعض المؤرخين ؛ فهما فى الحقيقة يمثلان وحدة الضدين 
لاثنائر الفطبين . ولذلك ؛ فد كانت نهايتهما متشابهة ؛ أحدهما ماث فى فراشه برغم أنه كان مقائلا حتى آخر 
لحظة من حيانه » والآحر مات مقئولا غيلة وغدرا رغم أنه كان بسعى فى حيانه إلى إفرار عدالة الشريعة على 
الأرض . هذان الرجلان أو هذان المنهجان لايزالان يسودان حياتنا حشى هله اللحظة ؛ منهج الجهاد والحرب 
ونفسهم العالم إلى دار إسلام ودار حرب ‏ ولا مناص من إراقة الدماء فى سبيل الدين ‏ ومنهج آخر يزعم أنه يحكم 
باسم الشربعة وتقنين الإيديولوجبا فى إطار من القوانين الشرعية . وكل من هذين المنهجين يثهم الآخر بالكفر 
والخروج عن الدين ؛ والنتيجة أنهما لم يتفقا إلا على هدف واحد ؛ وهو مويل العقيدة الدينية إلى عقيدة سياسية؛ 
ومن ثم كان السقورط التاربخى الذى مازلنا نعائى منه ؛ بسبب احتلاف الملل والنحل وتناحر جماعات الإسلام 
السيامى: : 

أما التراجيديا الثالئة (رجل فى القلعة) ١‏ فهى نتناول مأساننا مع التجربة الديمقراطية ؛ حيث تصارعت فكرئان 
فلسفيئان فى الحكم ؛ فكرة «المستبد العادل؛ التى سيطرث على فكرنا الدينى.والسياسى والاجتماعى طوال 
ناربخناء ونمثلت فى شخصيات عدة حكمث بلادنا حكما مستبداً مع تحفيق إلتجازات تاريخية ودينية » وفكرة 
أخرى نستئد إلى رأى العامة أو رأى الأمة . وتصارعت الفكرنان متمثلتين فى شخصية محمد على باشا وشخصية 
السيد عمر مكرم ؛ وكلاهما كان لديه حلم لتقي النهضة القومية وبناء مصر الحديثة » ولكن الفكرتين سقطلتا 
من داخلهما وسقط معهما الحلم وأجهضت التجربة ؛ ففكرة المستبد العادل تحمل فى داخلها جرلومة ثنائها 
لاعدمادها على ري فردية مترحشة لاحدود لها , والفكرة الأخعرى تنطوى فى داخلها على جرئومة فشلها 
لاعتمادها على رومانسية ميثافيزيقية بعيدة عن المنهج العلمى والوائعى ؛ ولذلك ضلت طريقها وانفرط عقدها » 





وهكذا فشلت أهم تجاربنا الدبمقراطية فى تاربخنا الحديث؛ وفى زعمى أنها نموذج مازال مسعمرا لفشل مارينا 
الديمقراطية المعاصرة؛ ولربما فى المستقبل القريب. 

هله التراجيديات الثلاث؛ رغم الفاقها على طرح قضايانا وهموسا التى نعيشها حاليا , بالإضافة إلى أنها ترصد 
وتنقد وتفند تاريخنا السياسى والدبنى والثقائى: قدمث من خلال خارب مختلفة. ففى (الثأر ورحلة العذاب) قدمث 
تراجهديا كلاسيكية مستفيدة من المنهج الأرسطى للبطل العراجيدى الذى يحمل فى داغعله بدرة سنوطه وخطأء 
التراجيدى الحتوم» فى مواجهة أفدار وظروف أكبر منه وأفوى من كل طمرحاته. 

وفى (سيف الله) قدمث مربة جديدة؛ حين جمعت بين المنهج الأرسطى والمنهج الملحمى رفم ما بينهما من 
تنافض أكاديمى: إلا أن ذلك كان بالنسبة إلى هو مساحة الحربة التى نمسكت بها لأقدم عملا مسرحيا تمربييا؛ 
على الأفل من وجهة نظرى ومن خلال معتقدى لفضية المسرح الذى أمارسه بحربة أكثر؛ بحكم خررى من رجرد 
تراث يكبلنى بفيوده أو نظريائه . ۱ ' 

أما عن (رجل فى القلعة) ؛ فهى تراجيديا تحمل كما كبيرا من حرية التجريب! حيث ججمعث فيها كل 
المداهج ؛ نهى تراجيديا كلاسيكية أرسطية وهى ملحمية بريختية؛ وهى ‏ بالإضافة إلى ذلك نستخدم مفردات 
المسرح الشعبى المصرى؛ خصوصا لعبة التشخيص عند المحبظين» وطقوس التقمس المسرحى فى احتفالية (الزارة ؛ 
ولعبة التمثئيل رالتقليد فى طظاهرة السامر الشعبى » إلى الحد الذى رصفها أحد النشاد بأنها نراجيديا فى فالب 
شعبى , 

دمة محاولات أخرى عندى للتجريب فى مجال الكتابة الإبداعية؛ خعصوصا فى إطار التاريخ والدراما التاريخية . 
لفد قدمت ثلاث محاولاث فى اريخنا الحديث؛ أهم ما بميزها وبؤكد تجريبيئها من وجهة نظرى أننى أقدم الدراما 
التاريخية من خلال لعبة مسرحية شعبية ١‏ مثل مخربة مسرحية (رواية النديم عن هوجة الزعيم) النى قدمث أححداث 
الشورة العرابية من حلال لعبة المسرح داخيل المسرح؛ حيث اخختلط فيها التاريخ بالواقع؛ رلم يعد هناك ما يمكن به 
أن نفصل بين الالنين لعشابه ما بحدث فى الرائع من نشخيص مع ما حدث فى التاريخ من أحداث. وخرج من 
هذا كله شكل مسرحى يصعب تأطيره أو تصنيفه تصنيفا أكاديميا إلا بقدر من التجاوز والاستثناء. 

والتجربة الأخرى هى مسرحية (مأذن المحرومة) التى استخدمت فيها الاحتفاليات الشعبية وفن الحبظين لتقديم 
رؤية درامية عن وفائع حدلت إبان حملة ابليون على مصر. هذه التجربة أيضاً قدمث الدراما التاريخية بصورة جديدة 
فى إطار اللعبة المسرحية والاحتفالية المصرية, دون الوقوع فى جفاف التاريخ وجهامته. 

والتجربة الثالثة هى مسرحية (أبونضارة) ؛ وهى تتناول نشأة أول مسرح مصرى وتصادمه مع السلطة فى أرل 
تجربة صراع وصدام حديثين بين الفن والسلطة؛ وكانث النئيجة إغلاق هذا المسرح بفرمان سلطوى تأكيدا لمقولة 
مهمة؛ وهى أن الصراع بين الفن والسلطة هر فى حقيقته صراع بين الحرية والفيد. وقد قدمت هذه المسرحية فى 
شكل جديد يعشمد على طريقة فن الارتمال الشعبى «الديلارتى؛ الذى تعسم به الشرق الجوالة وفن المحبظين 
والتشخيص الشعبى : بالإضافة إلى فن المسرح التسجيلى. 

رفى إطار التجريب فى عالم التراث واستلهام الموروث الشعبى والأسطورى والخرانى: كثبث مسرحيات عدة» 
منها (حلم ليلة حرب) عن أسطورة شمبية مخكى أن بغلة نهبط من السماء تممل خرجين بأحدهما رأس قتہل 
وبالآخر كنزه وتأنى فى إححدى ليالى رمضان ؛ خعصوصا فى أيامه الأخخيرة ؛ لشهب الكئز لمن يجرل على أن ينظاف 
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رأس الفتيل تنظيغا جيداء فى إشارة واضحة تعبر عن ارنباط الشر بالثراء فى الضمير الشعبى. ولحتلط الخرافة بالواقع 
إلى الحد الذى خدث فيه جريمة فتل؛ ولا يدرى أحد إن كان القعل قد حدث فى إطار الخرافة أم أنه واقع بالفعل . 
وفى مسرحية (الحريق) نداولت طفسا شعبيا معروفا لدى بعض مدن الشمال الساحلى ومدك القئاة؛ حيث 
بحدفل الداس بليلة شم الدسيم بطقس يقومون فيه بإحراق دمية فى حجم الإنسان تسمى «الألنبى؛ فى احتثفال 
اقرب ما يكون إلى طفس البدائيين ببن الرقص والتهليل والغناء؛ ويختلط الطفس بأحداث الوائع اخخثلاطا كاملا 
مخت وطأة الانفعالات الرجدانية الباءالية» فى مواجهة ظروف الظلم الاجتماعى والقهر الميتافيزيفى ومشاعر الإحباط 
النفسى؛ وبدلا من أن ترق الدمية الرمز يحرق المرموز وبتحقق بذلك الخروج من مأزق الظلم والقهر والإحباط . 


ومن نراث السيرة الشعبية استلهمت مسرحية (نغريية مصربة) أو (ست الحسن) التى تعثبر محاولة تخريبية 
للتعامل مع فن السيرة الشعبية على نحو غير تقليدى؛» فبطل السيرة الشعبى يتصف بصفاث عدة؛ من أهمها أله يبدأ 
يرنه بكونه مجهول الهوية والنسب؛ مشكوكا فى أمره؛ يعيش غرييا عن أهله ووطنه؛ إلا أنه يحقق بطولات خرافية 
وأسطورية؛ ومن خلالها يعود الاعتبار إلبه وبقر الجميع بحقبقته وبقبلون نسبه ويعترفون به ويفخرون بانتسابه إليهم. 
وهذه الرحلة التى تبدأ بالإلكار فالغربة والاغتراب فالتعرف والاعتراف؛ كما تبدو فى السيرة الشعبية؛ هى ما ححاولت 
محاكاتها فى مسرحية (تغريية مصرية) ؛ حيث تمد ألفسنا أمام بطل من أبطال حرب العبور الذى حقق بطولات 
فائقة» إلا أله عاد بعد عشر سنوات وقد فقد ذاكرئه؛ وبيدأ رحلته وغربته فى كل كفور جوع مصر مصطحبا أحد 
روأة السيرة من عازفى الربابة لعله يعثر على أهله , وحيدما بنصادف وجوده فى قريئه تتعرف عليه أمه وزوجه ؛ إلا 
أن المفارقة أله لا يستطيع التعرف عليهم ٠‏ خصرصاً وقد وجد أمه قد نزوجت عمه وزوجه نزف إلى ابن عمه وأن 
عمه وابنه قد استوليا على أرض أبيه الذى ماث كمدا ؛ بل إن ابنه الذى ثركه وذهب إلى الجبهة وهو فى بطن أمه 
قد نسب إلى غيره. إن (تغريية مصرية) تمتبر محاولة مجريبية فى السير على ختطى ولهج السيرة الشعبية ولكن بصورة 
معاصرة » فإلى أى مدى جحت هذه الحاولة التجريبية سواء فى استلهام شكل السيرة أو مضمرنها؟؟ هذا سؤال قد 
يجيب عنه السادة النقاد والدارسون, 

وفى إطار التجريب أيضا تناولت أهم ظاهرة احتفالية فى مجتمعنا المصرى؛ وهى ظاهرة الموالد الشعبية » ومن 
رحى هذه الموالد كتبت (للالية المولد) النى تضم ثلاث مسرحياث كوميدية استعراضية (المليم باربعة ‏ مولد يا بلد 
ملاعيب عنئر) . وظاهرة الموالد هى ظاهرة فريدة بتميز بها الشعب المصرى دون غيره ؛ حبث يندر ألا لوجد مدينة 
أو قرية نخلو من أحد الأولباء الذين نقام لهم احشفالات الموالدكل عام؛ ويسدو ألها ترجع لجذور تاريخية وأصول 
فرعونية؛ حيث كان لكل [قليم أر مدينة أو قرية رمزها المقدس. والنزعة الاحتفالية نتضح فيما يقدم داخل المولد من 
ظواهر متعددة؛ مجمع بين الغناء والرفص والسحر والسيرك وألعاب الحواة والتشخيص» هذا العالم الغريب والعجيب 
قدمت له نموذجا في مسرحية (المليم باربعة) وهو نموذج صاحب لعبة «المليم بأربعة؛ الذى يطلب منك أن تضع 
المليم ويحرك الزهر فتكسب أربعة ملاليم ؛ ومن هله اللعبة نشأث لعبة «توظيف الأموال؛ التى سادت مجثمعنا 
المصرى» وبدلا من أن يكون المليم بأربعة مليمات أصبح المليم بأربعة ملايين ؛ راستطا ع هذا اللاعب النصاب أن 
يحول مجتمع المرلد كله إلى مجدمع مودعين فى شركته الوهمية التى اععمدت على إثارة الشراهة والطمع فى 
نفوس الناس ؛ وبشواطؤ من كل الأجهزة المششركة فى المولد؛ بداية من رجل الدين حثى رجال الأمن والنيابة 
والحكومة. 





رفى إطار المولد أبضاً كتبت مسرحية (مولد يابلد) دفاعا عن ظاهرة المولد باعتبارها وعاء للثراث الفنى للشعب 
المصرى ؛ وذلك فى مواجهة هجمة شرسة من جماعات الظلام المتطرفة التى أرغمت محافظة دمياط مئل بشعة 
أعوام على إلغاء مولد أبى المعاطى بحجة أنه بدعة من بد ع الشيطات ؛ مع أله لم يكن سوى المتنفس الوحيد للترفيه 
عن مكان المحافظة ترفيها بريدا » وكان «كرنفالا» شعبيا يحمل فى لناياه إبداعات الفن الشعبى؛ من فنون الأراجوز 
رصندوق الدنيا رالحواة ولمحبظين والمنشدين والمداحين والمطربين وألعاب الحظ والعسلية .. إلخ. 

ومن وحى حرب اللخليج ومأساة ضيق الأئن العربى فى هذه الحرب: كتبث كوميديا (ملاعیب عندر) الئی 
وجدت لها معادلا موضوعياً فى شخصية عدثر لاعب الألعاب الخارقة فى المولد » الذى يمكنه أن يصد القطار بيده 
ويرفع الأنوبيس ويحطم القيود الحديدية ويههزم الشجعان ؛ والذى يستغله سادة المولد من أغنياء ممارة المفدراث 
واللصوص والفتواث الذين يفرضرن الإناوات واغخبرين الذين يستخدمون أسلوب الترهيب والترغيب والابتزاز ٠‏ كل 
هولاء يتعاملون مع عنتر بطل الألعاب الخارقة لاستفلاله لصالحهم . ورم خذيرات ابنة عمه انى به ؛ فإله بقع 
فى فبضتهم ويصبح كلبا خعاضعا لإرادنهم يحبسرنه كيف يشاوون ويطلقونه منى يريدون . أليس هذا هو مولد حرب 
الخليج الذى كان ومازال حتى الآن؟ هذا هو الاجتهاد الثالى بعد مسرحية (تغربية مصرية) لاسئلهام فن السيرة فى 
التجريب المسرحى ؛ ولكن فى إطار الكوميديا. 

هناك اجتهادات عدة أخرى فى مجال التجريب المسرحى ؛ منها مسرحية ( تخ التهديد) ؛ وهى محارلة لتقديم 
تتجربة مسرحية من نوع السيكودراما؛ عن حكاية ١مثال؛‏ انهم ظلماً فى جريمة فئل غامضة ونعرج من السجن 
معتقداً أن زوجه مسؤولة عما أصابه ظلما ؛ فيصنع لها قاعة محكمة من التمائيل ؛ فى محاولة لإعادة محاكمته 
لثبرئة نفسه وانهامها ؛ وتدحرك الدمائيل ربدا المحاكمة وتختلط أحداث الماضى والحاضر ؛ إلى أن يصل الحال 
بالزوجة أن تقعل نفسها محث وطأة الشعور بالذنئب إلا أنه يكتشف فى النهاية أن جئة القتيل التى سبق أن أنهم 
بها ماهى إلا تمثال من الشمع. 

ولى مسرحية (المزرعة) التى ججمعث فى شكلها بين الإطار التسجيلى والدراما التقليديةلمنائشة قضية الحرب ٠‏ 
والسلام بين الفلسطينيين والإسرائيليين؛ وئمت الأحداث من خلال بيث ومزرعة استولت عليهما عائلة إسرائيلية .... 7914.7 
رطردت و فتلت صاحبة المزرعة والبيث ؛ ويستطيع أحد الفدائيين من العائلة الفلسطينية أن يقعحم البيث ويجعل ‏ انار ره 
من فيه من الإسرائهليين رهائن ؛ وببدأ محاكمة العائلة الإسرائيلية التى اغتصبت المزرعة. in‏ 

ونصل نهاية المماكمة للاعتراف بحق الأسرة الفلسطينية ؛ ولكن يتحتم بعد ذلك ضرورة إيقاف نزيف الدم 
ونتففيق السلام بين العائلبين ؛ إذ لامناص من نواججد الأسرة الأسرائيلية مع الأسرة الفلسطينية بحكم الأمر الواقع ؛ 
ربدم عفد وثيقة سلام وانفاق على أن تعيش العائلتان فى البيث معا . ولكن حينما تصل السلطة الإسرائيلية؛ ترفض 
هذه الوثيقة لألها تعنى ضياع الهربة الإسرثيلية وذوبانها فى الهوية العربية على المدى الطويل؛ ومن لم يقرر رجال 
السلطة الإسرئيلية نسف البيث وإعادة بنائه ليكون ملكا خالصا للإسرائهليين وحدهم . المسرحية ؛ بهذا العنى ؛ 
تؤكد أن إسرائيل ترفض فكرة فلسطين الديمقراطية ؛ وتؤكد نزعثها العنصرية الشرفينية ؛ وهذه النرعة بالقطع 
ستكون ضد السلام. 

وفى مسرحية (أمير الحشاشين) حاولت أن أقدم جدور الإرهاب الدينى الممثل فى فرقة 9الحشاشين؛ المندمية 
للمذهب الإسماعيلى ؛ من خلال إطار غنائى استعراضى ومعادل تاريخى لما يحدث فى واقمنا الحالى الذى 
استشرت فيه حركات التطرف الديثى والار هاب الدموى ؛ والذى يقوده التنظيم العالمى للإسلام السياسى ؛ الذى 
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يسعى إلى الجمم اجن الدين والدولة ۱ ومحاولة الردة لدموذج الحكم المتخلف الذى ألغاه كمال أنانورك فی تركياء 
والذى كان سبب تخلف المسلمين ججميعا وعدم تقدمهم لمدة خمسة فرون مضت وحتى الآن. 

وأخيراً وليس أخرا كلتبت مسرحية تجريسية باسو(ديران البفر) » وهى مستلهمة من حكاية تراثية أرردها 
الأصمهالى فى كعابه (الأغالى ) ! حيث حدكى على لسان عدمان الوراق أنه رأى العتابى يأكل حبرا على طريل 
يباب الشام ؛ فقال له : وبحلك أما نستحى ؟ فقال له ؛ أرأيث لو كنا فى دار فيه بقر كنث تسئحى أن تأكل رهى 
نراك؟ ففال لا . فقال اصبر حتى أعلمك أنهم بفر . فقام ورعظ رفص ودعا حتى كثر الزحام عليه ثم قال لهم 
روى أكثر من واحد أن من أخرج لسائه وأمكنه أن يلعق أرنبة أنه لم يدل الار . نما بفى أححد إلا وأخرج لساله 
يومئ به نحو أرنبة أنفه مثل الأبقار . فلما نفرقوا قال العثابى ؛ ألم أخبرك بأنهم بفر؟؟ 

إن هذه الحكاية الترائية تعبير عما وصل إليه حالنا مع جبماعاث التطرف والإرهاب ؛ الثى تماول أن تلغى عقولنا 
ونفسل رءوسنا وتججعل منا قطعانا من أبقار تلعق أنوفها انقاء لئار جهدم وعذاب القبر. 

هذه هی شهادئى حول أهم محاولائى واجتهاداتى فى مجال الإبداع والتجريب المسرحى ؛ فأرجو أن أكون قد 
وفيت ؛ ومعذرة إن كنت قد فصرث أو أخطات أوغاليث , 














هناء عبد الفتاح * 





كان المسرح رفيقا لعمرى؛ وقرينا لروحى ؛ وتوأما لفكرى ومعتقدانى. وكان #الحلم السعهدة لجهلى أنه حاول 
أن يبحث له عن مكان على خخربطة هذا المسرح؛ لم يكن هذا البحث بالأمر السهل؛ أو بالقضية البسيطة؛ أنذاك. 
كان جيل اغدرجين/ المبدعين لمسرح الستينيات يقف فى شموخ فوق أرض صلبة؛ ويقدمون إبداعائهم النى 
كانت؛ بلا ربب؛ لها دورها الكبير فى تشكيل معالم مسرحناء وكانت محارلة الاقتراب ‏ أو مجرد وقوف الجيل 
الثانى أر الثالث من الخرجين؛ فيما بعد: بجوارهم ‏ شيئا من فبيل المستحيل أو الوصرل إلى القمر! 

استطاع الجيل الثائى من اففرجين من أمثال حسين جمعة وسمير العصفورى وعبد الغفار عردة ولبيل منيب 
ومحمد صديق ومحمد مرجاك وسناه شافع وعادل هاشم أن يصمدرا بقدر. لكن معظم هؤلاء وغيرهم رمعهم 
جيانا الضائع رالتاله رراء أضغاث أحلام لا تدحقق؛ قد استقطبتهم مسارح الأقاليم. حاولنا فى السبعيئياث أن نضع 
فى اعتبارنا عن وعى ‏ أن أحلامنا يمكن لها أن تتحفن رنصاغ فى إطار تطبيقى عملى؛ فى إبداعات حقيقية ١‏ 
بعيدا عن مسارح القاهرة المشغولة التى رفضت أن تعطينا فرصة للابتكار, 

لقد تمقق هذا الحلم أو هذا الوهم بكامله؛ أو قق جزم منه أيام كان الكائب المسرحى الكبير سعد اللدين 
وهبة مسؤولا عن قطاع الثقافة الجماهيرية. لقد حاول الرجل أن يمدحناء بقدر الإمكان وحسب إمكانات اللفافة 
الجماهيرية كل مساعداته ومعوناته؛ وأن يسائدنا من خلال ما أمكنه الحصول عليه من أجهزة وزارة الثقافة ومن 
لمحافظين ورؤساء المدن أنذاك. وتقدمنا بمشروعاننا المسرحية؛ حاولنا أن نضع فيها عصارة خبراتناء والأهم من ذلك 
استطعنا بحماس شہابنا الاندفاع قدما نحو الاببكار الذى رسم مامح مسرحدية جعديدة؛ 





« مسرحي رلائد مسرحى ۾ 
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هناء جد النستاح 


كانت أهم تجربة لى على الإطلاق تجربة (فرقة فلاحى قریة دنشوای)؛ وأھمیعھا تأئی من انها آرت إمكان 
صياغة العرض المسرحى المفتوح [الجرن ‏ افتراش الأرض ‏ الغيط ‏ فناو سجن] دال قرى مصر رمدنها. 
واكتشفت أنذاك الإمكانات الهائلة لمسرح يقرب من الظاهرة المسرحية الحدثية 11:0 <!]» أو ما يطلق عليه 
 Pava Teatralna‏ ¢ الظواهر المسرحية؛ رهى ظواهر لخاول أن نضع المسرح فى معيار ججديد؛ ومشهرم تتجدد 
دماؤه؛ فيتواصل مع الحاضرء ولا يصبح رهين الأصفاد والأغلال الى نفيد حدود الإبداع وحريبة المبدع, 

لكن الأزمة الحقيقية لجيلنا أنه واجه قدره الحتوم؛ وهو «الموث؛ء منذ أن بدأ؛ فهو من ناحية وذف ضده 
بالمرصاد مسرح يعتمد على الكلمة فقط؛ حيث نوظف مفرداث العرض المسرحية لخدمته؛ مغفلا كل الإلجازات 
الأخرى فى ميدان التشكيل للرؤية البصرية لفضاء حشبة المسرح؛ ولإ لجازات ميدان سينوغرافية العرض المسرحى 
(التشكيل لجسد الإنسان؛ وللإيماء) ؛ وأسلوب الأداء الصونى الجديد الذى لا يمشمد على الصياح أو الصراخ أو 
الإعلان؛ وإنما يصل من خلال الهمس والخفوث؛ واحترام لحظات الصمت التى تنطق. فالمسرح الذى غدا ظاهرة 
شائعة هو مسرح ثرثار؛ يستعيد أطر «مسرح العلبة) الإيطالية؛ أو المسرح التقليدى فى الشكل والمحتوى. لد سيطر 
هذا المسرح على إبداعاث ججيلنا والأجيال التالية؛ وخيّم على صدررنا؛ وسكن داخلناء فوفعنا فى أسره» إذ تعلمنا 
اسسه رنحن فى مقتبل الشباب؛ ودافع عن وجرد هذا المسرح النقد المسرحى فى الستينياث ومائلاها من عقود 
زمنية» لبقدم هذا ا لمسرح عروضا دالمة للمبدعين أنفسهم الذين حملرا لاء مسرح الستينيات ولا يزالون يصرون 
على حمل لوائه: بعضهم رحل عن غالمناء والبعض هجر المسرح والغلق فى ذانه؛ والأخرون ما زالوا يدعون. 

لقد نسى أو تئاسى ججيلنا أن ما كان يفترحه هؤلاء المبدعرن إنما هر لصيق بفكرهم ومنهجهم؛ ورؤيتهم 
للعالم؛ وأن ما يطرحونه كان له صدى كبير بداية من منتصف القرن الحالى. ولا نزال إبداعانهم تخموى الجدور 
ذائها ونعبر بالمفردات ذانها. 

نسى جيلنا - وشباب الأجيال الجديدة ‏ أن الاخثلاف مع هؤلاء الرواد فى الرؤية والمنهج ضرورة؛ بل شئع 
تاريخى ومرغوب فيه» فدبالكتيكية التغيير نسعى فلسفتها ‏ فى الجوهر ‏ إلى التغبير والإصلاح والشورة بل التمرد 
على السائد, وهؤلاء الرواد؛ فتوح نشاطى » عبدالرحيم الزرفانى؛ نبيل الألفى: سعد أردش؛ جلال الشرقاوى؛ كرم 
مطاوع» أنور رستم ) أحمد وغيرهم من المبدعين؛ فى حمسینيات هذا القرن والستہنیات منه - رغم احترامهم 
وتقديرهم لأسائذتهم الكبار من الرواد الأوائل فى للاثينيات وأربعينيات القرن العشرين - إنما اختلفوا معهم اختلافاً 
بينا فى تناولهم العمل المسرحى الجديد؛ فى المنهج؛ فى طريقة التفكير للمسرح الجديد العصرى؛ ورؤبته وتفسيره؛ 
بل فى أسلوب تناول العرض المسرححى . وكان هؤلاء ‏ مع هذه الاخخثلافات المتعددة ‏ فى وفاق مع أسائذتهم. بل 
إنى لا أنذكر أنه فد خلا لقاء مع هذا الجيل الرائد من شعور بالوفاء والتقدير لدور الرواد المسرحيين الأوائل ؛ عزيز 
عيد ؛ جورج أبيض؛ زكى طليمات؛ بوسف وهبى. 

أما نحن: ما زلنا نخشى الاخختلاف رالرأى الآخرء فجيلنا ينظر بعين خحجولة إلى الجديد الذى نقترحه: 
وبالعين الأخرى نننظر نقييم جيل الرواد لإبداعائناء بينا ينظر بعضهنم إلى تماربنا بنظرة لا تنم عن الرضاء فيها قدر 
من الاستعلاء والفوقية؛ والتقليل من شأن ما تبدع؛ فنصاب بالهلع ونأنيب الضمير تارة؛ والخوف من الاستمرار 
فيما نفترح إبداعه أو نسعى إلى تقديمه ارة أخرى. إنه مركب النفص» الذى خيّم على صدورنا مدل أن تعلمنا 
اسول المسرح ومبادئ اللابقين؛ واللا إيمان بما نبدعه. وفجأة؛ ضاع الممر مناء فمعظمنا تعدّى نصف قرن من 
الزمان؛ وما زلنا لم نخلق بعد تيار أو انجاها أو مسارا له تأيره؛ وبينا استطاع جيل مسرح الستينيات أن يقترح شكلا 
متطورا لمسرحنا.. فإنه ليس بمقدروناء حتى الآن؛ أن نستنبت شكلا جديدا لمسرحنا. فمعظم محارلاتنا كان ولايزال 








وداها ااا المسسرح 


فردياً.. توفيق عبداللطيف!*) ومحاولائه تقديم مسرح شديد الرهافة بالغ اللعومة.. مسرح حسن عبدالحميد المتميز 
بالتقئيات اللغوبة الجديدة .. مسرح عبدالعزيز ميكيرى فى اقتراحاته الجديدة لعالم الممثل.. تجارب عبدالعزيز مخيون 
فى التعامل مع المسرح برصفه وظيفة اجتماعية وفنية.. نور الشريف ومحاولاته الدؤوب فى التجريب المسرحى 
(أخرها «محاكمة الكاهن؛ بمسرح الهناجر)؛ عبدالرحمن الشاقعى ومسرحه الشعبى.. [ميل جرجس ومسرحه 
الدرامي/ التشكيلى.. سيد طليب ومسرحه الاجتماعي/ السياسى...وكائب هذه السطور وأول مسرح للفلاحين 
بقرية دلشواى فى مرحملة سابقة؛ رەسرح التجريب الخالص فی المرحلة الراهنة » مسرح مراد منير الفكرى والسياسى .. 
أحمد إسماعيل ومحاولاته المسرحية الجادة. 

إن غالبية محاولات هؤلاء فد ابعسرت؛ وتفرقت كالعقد الذى انفرطت حبائه فى الزمان والمكان والتاريخ.. 
وسقطت محاولات البعض فى النسيان؛ والبعض الأخر مازال يحاول ويؤكد ذاته من خبلال تماربه الذانية إن سمح له 
المسؤولون عن المسرح بإعطائه «الفرصة؛ والحد الأدلى من الإمكانات. 

أما السقطة الدرامية لجيلنا- وأستعير هذا المصطلح من لغة الدراما فى المسرح ‏ فهى أندا لا نؤمن 
بالاستمرارية؛ ولا نحاول أن نصل فيما بيدناء كل منا يرى أنه اجرب «الأرحد؛ فى تمريه؛ وليس بمقدور الآخر 
فعل ما يكتشفه؛ فالتواصل يتوقف؛ لأننا لا نكمل بعضنا بعضاء بينا التواصل يتم بالإضافات؛ وبتأكد بعملباث 
الأخذ والعطاء؛ الأخذ بما هو كائن؛ والعطاء بما هو مستكشفء فتكتمل التجربة؛ ويتواصل العطاء؛ ويشمر المسار! 
كل منا يعمل لحسابه الخاص ؛ بيدما جيل الرواد الأوائل (جيل الستينيات) ‏ رغم اختلافاتهم الجوهرية فيما بينهم 
- يتواصلون ويتحدون وبقفون بجوار بعضهم وبعضء لا ليدافموا عن كياناتهم فقط؛ بل ليقفوا بجوار نيار هم 
خلقوه؛ وكانوا سببا فى الدعاية له؛ وطرحه فى الساحة الفئية دائما؛ على اعتبار أنه كما بؤكدرن ‏ هو «الثيار 
الوحيد الذى صمد.. الذى يحسب لتاريخ المسرح المصرى المعاصر !) 

لذلك؛ فإن جيلنا يموت ببطء ولم يبدأ بعد؛ وموتنا نورثه للأجيال القادمة.. بل إن بعضا من شباب هذه 
الأجيال الجديدة قل مائرى له عملا أو رزية جديدة يعتد بها.. فهذا ما لعتقده!!.. وهكذا تسثمر النظرة الفوقية 
وننظر بالمنظور ذانه الذى يشاهدنا به الرواد الأوائل. 

أعلم وأوقن أن الظروف الفكربة والثقافية والسياسية والامتصادية ثقف مجتمعة ضد الفكر المصرى الحديث 
على إطلاقه؛ وتقف بالمرصاد ضد حركة التنوبره وأعلم أن سياسة مسارح «الفطاع الخاص؛ فد قتلت الرغبة عند 
المبدعين فى لقديم المسرح الجاد؛ فما دامت اللابين من الجنيهات «نضخ؛ فى جيوب منتجى السلعة المسرحية 
التجارية الاستهلاكية فوق خشبات مسارح القطاع اللخاص؛ وما دامت الراقصات والاستعراضات القبيحة فنيا نهيمن 
على فندن المسرح المصرى وتسيطر عليه؛ فإن مجرد التفكير فى مسرح له قوامه وثياره يغدر شيئا سيقضى عليه لا 
محالة. وأعلم أن جيلنا لم نعط له الفرصة لإثبات حضرره الفكرى والفنى فى مسارح الدولة» اللهم إلا القلة القليلة 
التى لا نصل إلى أصابع البد الواحدة؛ مما العكس بتأليره على الحركة المسرحية لبلادنا. أعلم أن جهاز التليفزيون 
وفطاع الفيديو الخاص والحكومى قد استقطب الفئانين الحقيقبين وغير الحقيقيين للإنتاج السريع المدتشرء بهدف 
الوصول إلى المكسب السريع والقضاء على فكرة المسرح من أساسها. 

أعلم؛ أيضاء أن حركة النقد المسرحى لم تخلق بعد جيلا من شباب النناد يتابع وبطور وبلفى ببذور فى أرض 
نسث تياراً نقديا واعيا للكشف عن أصول العمل المسرحى والتبشير به؛ وإئما أوجدث فوق الساحة الصحفى / 











(*) لوثى توفيل عبداللطيف بعد مرض غضال فى هام 1444. لكن مرضه الروحى كان أعظم؛ فلم بمنح الفرصة ولا المسرح الى بعلب حثله فى 
الإبداع» لمات وقلبه يدمى عشقا للمسرح. كان أخمر عمل مسرحى له بمسرح «الهناجرة قبل أن يثوقاه الأجل بشهرر. 


الأ لل 
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النائد؛ وليس الناقد/ الأديب/ المتخصص. واعتمدت حركة النقد فى معظمها على بعض من الصحفيين الذين 
تتوقف كمية المديح والثناء أو الهجاء والتجربح على إمكان تقديم أعمالهم المسرحية أو عدم تقديمها! 

أعلم كل ذلك.. وغير ذلك.. لكن هذه المسبباث جمبعا لم يكن لها وجاهئها فى تبرير خنوع جيلنا 
_ 0 الغنى وإلبانه. فمعظم جيلنا ما زال بقف عبد 
الحدود التى تركها جيل الستينيات وفرضها.. کی لا يخترقها! لأنها مثلت رلا تزال تمثل للبعض الثابت والموروث 
رالتابو. 

نمتى نخثرق الأسوار والحجب؟ متى ندرك ألا قد أصبنا بالشيخوخة فبل الأران؟! متى نعلم أن علينا 
التمسك بشجاعة الطرح؛ ومغامرة التجربة ؛ ونصل بها إلى حدودها اللانهائية ؛ فندافم بها عن أنفسنا فليا؛ ونعبر من 
خلالها عن أطروحاتناء دون خوف أو فرع أو «مركب لقص؛ ؟!.. 

إذا لم يحدث «التنوير) داخلناء إذا لم تثم ثورة حقيقية وجرأة واعية ووحدة لجيلنا؛ وأجيال شباب المبدعين 
من بعد؛ حيندل فقط علينا أن نقدم طقوس الولاء والطاعة للمسرح السائد؛ لإنتاج سلعة أصابها العطبء وانعشرث 
كالدار فى الهشيم» كالطاعون: تسيب جماهيرنا بوباء المعرفة الخاطفة والعذوق ا مريض : والثقافة المزيفة للفيم» ينل 
فقد علينا أن نسلم الراية لهم.. ونقول لمسرحنا وداعا.. 

وداعا أيها المسرح .. وسيكون عزائى الوحيد أننى حاولت!! 











حول تحرية فى العمل المشترك 
مارى إلياس' ؛ حنان قصاب كسن' 








يدو من الواضح لمن يعمل فى مجال النقد المسرحى البوم؛ 
أن هناك مشكلة محددة تتعلق بمسألة صباغة الخطاب النقدى 
العربى شكلا ومضموناء وبإمكان توصبله إلى المتلقى بوضوح 
ودقة. والحقيقة أن هذه المشكلة نعود بأصولها إلى قضية المسرح 
العربى بحد ذائه؛ فالمسرح الذى دخل إلى البلاد العربية بنموذجه 
الغربى؛ مد الفرن الماضى؛ لم بستطع الاستفلال بشكل واضح 


عن هذا الدموذج الذى اسنقى مده شكله وأهرافه رأنواعه. من . 


جائب أخر؛ فإن الدراساث المسرحية: أو بعبارة أحرى الفكر 
المسرحى» لم يشمكنا من مواكبة تطور التفكير النشدى حول 
المسرح فى الغرب؛ وقد مجم عن ذلك إشكال واضح بعلل 
بالمصطلح والمفهوم المسرحى فى اللفة العربية . 

لقد سعى رواد المسرح العربى ومن ئلاهم إلى أن يخلقوا لغة 
مسرححية عربية ضمن محاولئهم استيعاب هذا الفن الجديد وتثببت 
أركانه؛ ثما يعكس رعيا مبكر) بأهمية المصطلح فى صيافة لئة 
خاصة بالمسرح. ففى الكتاباث الأولى عن المسرح» يمد نارة لفظا 
عربيا للتسميات الأجنبية مع التعريف بمدلولها (الأويرة والبروزة 
والكميضة والشباطرا) ؛ وئارة أخمري تسميان عربية تعبر عن 
المضمون نفسه (المأساة والملهاة والمغناة للدلالة على الأنراع؛ وجرق 
مرور الزمن؛ ومع جاور هله الاستعمالاث المتبايئة؛ صار الخطاب 
المسرحى بفعل التراكم مثقلا بتسمياث عدة للمدلول الواحد. 


ه الممهد العالى للفنون المسرححية؛ دمشق» سورها. 


تبدر المسألة أكثر تعفيدا حين يتمق الأمر با 
النشدى. رمن برائب الخطاب النقسدى المسرحى اليوم يدرك أن 
انصرر الدراسات المسرحية العربية ينبع من قصرر أدواث اللغة 
النفدية؛ أو من السموض والالنباس الذى يحيط بكديسر من 
المصطلحات بالمفاهيم المستعملة ويجعل فهمها واستيعابها رإغادة 
استخدامها صعبا. ركم من الكتابات النقدية لم تعط الغاية المرجموة 
منهاء إما لأنها لاتتناول الأمور فى العمق ولانستدد إلى ملهجية 
واضحة فى البحث ونكتفى بإطلاق أحكام تقبيمية معياربة؛ وإما 
لأنها صعبة معفدة لايمكن فهمها لألها مستقاة من علوم إلسانية 
متطورة لم يدم التعريف بها بشكل متكامل باللغة العربية؛ ولذلك 
نبقى غربية عن المتلقى بسبب النقص المعرفى عنده. 

والواقع أن الالتباس الذى بحيط باستعمال المصطلحات 
النقدية يرجع إلى أسباب متعددة؛ منها أن معظم هذه المصطلحات 
مأخموذ من العلوم الإنسانية التى نطورث فى الغرب بشكل سريع ؛ 
وشكلث لغة نقدية لايمكن فهمها واستعمالها إذا لم يئم استيعاب 
هذه العلوم بشكل سمح . رلدلك؛ كان ص الضروري عدد 
استخدام مناهج بحث مسئندة إلى هله العلرم فى اللغة العربية 
توضيح مدلرل مفردائها ليكرن التحليل راضحا. ولقد لعبث 
الترجمة عن اللغات الأجنبية ‏ رغم أهميئها ‏ دورا فى إشاعة 
نوع من الالئباس حول مدلول بعض المصطلحات بسبب لثرع 
المصادر المعرفية للباحشين؛ أر بسبب قيام أشخاص من خارج 
الاحدصاص بترجمة لصوص نقدية. إضافة إلى ذلك فإن هذا 
الالنباس تأتى عن عدم لرحيد المصطلحات؛ والاخثلاف حول مبدأ 
الحفاظ على المصطلحات النقدية بلفظها الأجنبى أو ترجمتها إلى 
العربية. من الأمثلة التى نوضح ذلك: التباين فى استخدام كلمتى 
سميوطيقا وسميولوجيا الذى يدأئى من الاخدلاف بين المدرسة 
الأميريكبة رالفرنسية؛ رالاحثلاف حول ترجمة أر عدء ترجمة 
كلمة Code‏ النى لستخدام بلفلها الأجنمى اسنا 
إلى «شفرة؛ أر «رامرةا ؛ مع كل ما يخلقه هذا التعدد فى نسمية 
المصطلح الواحد من نشويش للقارئ العربى . 


قامرس الممتطيع البقدى: 

لد شكل مرضوع اسشخدام المصطلح رترضيح مجاله 
الدلالى أحد همومنا الرئييسية خبلال عملنا فى المعهد العالى 
للفنون المسرحية فى دمشق؛ ححيث قمنا بتدريس مواد متتوعة لها 
علاقة بتاريخ المسرح وبتحليل النصى والعرض المسرحيين» بالإإضافة 
إلى الإشراف على مشاريع تخرج الطلاب . فخلال تدريسنا هله 
المواد باللغة العربية وتوجبهنا إلى طلبة لايتقدون لغة أجنبية فى 
غالبيئهم:؛ تبين أن هناك صعربة تميط بطرح المفهرم النفدى 
واستخهداف ؛ وأن هله المسعربة ندخطی الصعيد اللفوى لتطال مجالا » 
أرسع له علاقة بالتوجه المعرفى العام الذى يتجلى فى نرعية المراجع 
المتوفرة فى اللغة العربية حول المسرح. فمقابل كثرة المصادر حول 
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اريخ المسرح وألواعه وأشكاله؛ يوجد نقص كبير فى المراججع العربية 
را لمترجمة الثى تتدارل مفاهيم لقدية وتتطرف لمناهج البحث الجديدة, 

والحقيقة أن هذا الخلل لايدكل غائفًا ضمن المملبة 
التعليمية فقط؛ وإلما يطال أيضًا مجال الإنقاج المسرحى بشكل 
عام والدراساث النقدية الححيطة به؛ خخاصة أن متابعة التطور الكبير 
فى مناهج التحليل الحديئة اليوم يلعب دورا مهما فى عمل الممثل 
والغخرج وكل من له علاقة بالمسرح. 

من هذا المنظور؛ اخخثرنا نوجبها تدريسيا دحل فى عمق 
العملية المسرحية والبعد النقدى الذى تفترضه من خلال طرح 
مفاههم نفدية ومصطلحات تعتبر أساسية فى النظرة الجديدة 
للدراسات المسرحية:» رهكذا تشكلث لدينا دوك قرار مسبق» لواة 
لعمل بحثى له شكل القاموس النقدى. وعندما فكرنا في ابت 
هذه الادة العلمية فى مؤلف مكترب كان من الطبيعى أن بأل 
الشكل نفسه؛ خخاصة أننا كنا من خلال جريندا الشخصبة فى 
البحث والمراجعة ‏ تعرف جمدوى التعامل مع القاموس النقدى 
بوصفه مرجماء لأنه يكثل وبعمم وبقدم مفائيح معرفية لسمح 
لاحقا بالعودة إلى المراجع المتخصصة. 

في محاولة لوضع الخطوط الأساسية التى نشكل هيكل 
العمل رأينا أن التوجه التاربخى فى عرض الأمور يغفل مدلولاث 
بعض المفاهيم» وأن التوجه النفدى البحث يعطى البحث طابعا 
جافا وصعبا ولايسمح بإعطاء صررة متكاملة عن علاقة المفهوم 
النقدى بالممارسة وتطوره من معلالها. 

كذلك تين لنا مئذ البداية ضسرورة اتتوصل إلى فين 
شمولبة فى الطرح؛ پان الكتابة هن المسرح رحده هى إغفال 
التداعل المهم الذى نشهده الهوم للفدون المتترهة؛ وأنه صار من 
الصعب اليوم التطرق إلى المسرح بمعزل عن فنون العرض والفنرن 
الدرامية والتشكبلية والظواهر الاحثفالية وغيرها. وقد أدركنا ضرررة 
الربط ونوضيح الملاقة ببن المسرح ومختلف مناهج البحث التى 
أفرزتها العلوم الإنسائية» بالإضافة إلى ربط المفاهيم النئدية بعضها 
ببعض وربطها بالتجربة المسرحية العالمية والعربية على وجمه 
الخضصرص ١‏ وذلك لعسرورة سبر مدلول المفاهيم البقدبة العامة 
ضمن التجربة المسرحية العربية "كثابة وممارسة. 

عددما تبلورث الفكرة؛ كان من الضرورى خخديد القارئ 
الذى نربد العوجه إليه؛ بحيث لابقتصر الأمر على المخشتصين 
بالدراسات المسرحية ففط؛ وإنما بشمل شربحة راسعة تضم كل 
من يهم بالمسرح مارسة وكتابة وتليلا؛ ونسمع له أن يجد مادة 
متكاملة تلبى الحاجاث المتنوعة؛ وهذا يعنى أن يكون القاموس ذا 
طابع لغوى ونقدى وموسوعى. 
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هيكل العمل 

ص هذا المنطلق؛ تخددث نوعبة المداخل التى تشكل مادة 
الفاموس وشكل المعالجة لكل مدخل على حدة: فد اخثرنا أن 
تكون المداخل مطررحة فى ترنيبها الأبجدى لتسهيل الرجوع 
إليهاء وأن تشمل المفاهيم التقدية والمفاهيم المسرحية والمصطلحات 
الئى تتعلق بالمكونات الدرامية وبتفنيات العرض؛ والمدارس الجمالية 
المهمة التى كان لها تأليرها على المسرح فى العالم؛ بالإضافة إلى 
الأنواع والأشكال المسرحية وأشكال الفرجة والظراهر الاحتفالية 
بأنواعها والفنرن الدرامبة وفنون العرض . 

هذا التبوع فى المداخخل يعكس شحيارا راضحا هو التعلرق 
إلى المسرح من ححيث هو شكل فرجة وعرض وكتابة؛ والبحث فى 
أية ظاهرة مسرحية من خلال رضعها فى سياقها الشاريشى 
والحضارى مع تأكيد علائتها بالتوجهات الجمالية السائدة؛ وطرح 
نألبرها على المتلقى؛ وتأكيد التداخل بين ألية كشابة المسرح . 
واستقباله. وقد كان هدفنا من ذلك محاورلة ميق الانعفال من 
الاستخدام العام لمفهرم أو مصطلح ما إلى المعنى الخاص فى 
غولائه حسب التجارب المسرحية المتعددة فى أماكن مختلفة من 
العالم. 

ولكى نتلافى ما تفرضه بنية القاموس المبعثرة من فصل بين 
المداخل» قمنا بربط المواضسيع بعضلها ببعض من شلال نظام 
إرجاع لوضع المداخل فبه فى محاور؛ مما سمح للمتلقى أن 
بستكمل البحث فى مجال محدد. وهذه الطريقة فى الربط تتجعل 
من القاموس مرجعا نقديا. 

ولابد من الإشارة هنا إلى أن عدد المداخل فى هذا القامرس 
(حوالى "9٠‏ مدخلا) هو أفل بكثير من المصطلحات الواردة فيه» 
التى أشرنا إلبها بشكل طباعة ثميز ضمن المداخل وعرضناها فى 
لبت أبجدى فى نهاية الفاموس. 

من لاحية أخخرى: هناك مداخل تعدمد نسمية عامة تشكل 
إطارا واسعا تدخل ضمنه تنوهات عديدة إئايمبة أو نوغية؛ مثل 
كلمة «نواصل الثى تغطى لدينا أشكالا مسرحية متعددة مثل 
الإنترميزو والفارس والبازو والفواصل الأرطغرلية وغيرهاء وكلمة 
«عروض المنوعات؛ الى تشمل الاستعراض والكاباريه وغيرهما؛ 
وكذلك الأمر بالدسبة إلى كلمة «تقطيع؛ التى اعتبرناها عدوانا 
شاملا سمح بالمقارنة بين التقطيع إلى مشاهد وفصول والتقطيع 
إلى لوحاث وتألبر ذلك على الكثابة والتلقى . كذلك الأمر بالنسبة 
إلى مداخل مثل أشكال الفرجمة أو المسرح الاحتفالى أو المسرح 
السياسى تسمح بالإحاطة بتوجهات متعددة تشمل مفاهيم متنوعة 
حسب البلدان؛ مثل مفهوم الاحتفالية أر التسييس أو السامر 
والحلقة وغيرها. 

ومم أننا أردنا أن يكون للمؤلف طابع شامل؛ فإننا استبعدنا 
الأعلام واسماء الفرق بوصفها مداخل مستقلة؛ لأن انتقاء قارب 





مسرحية معينة مهما توشى الموضوعية بظل يحمل نوها من 
الاعدباطية فى تقدير أهمية البعض والتقليل من 

الآخره ويعطى للعمل نوها مغايرا عن التوجه الذى اخخترناه لهذا 
القاموس. لكينا جاولنا أن تدلافى هذا النقص بإعطاء أمثلة عن 
مسرحبين تركوا بصمائهم على العملية المسرحية؛ وبوضع فهرس 
للأعلام الدين ورد ذكرهم فى المداخل فى نهاية الفاموس. 


المصطلح ضمن القامرس ' 
0 فيما يتعلق بامحتيار تسميات المداحل النى هى فى الرفت 
لفسه عملية بحث فى لرجمة المصطلح؛ الحثرنا مرقفا محددا هر 
الإبقاء على اللفظ الأجنبى لبعض المصطلحات مع تقديم : 
لهاء وذلك فى حالة عدم وجود مرادف دقيق باللغة اعرية؛ ار لان 
المصطلح يستخدم بلفظه الأجنبى فى كل اللغات؛ وهذا ما فعلناه 
على سبيل المدال فيسما يدصل يكلمات مثل الجسدوس أر 
السميولرجها والأنشروبولوجيا وغيرها. طبقنا المبدأ نفسه عددما شعرنا 
أن الترجمة لانغطى أبعاد المصطلح كافة؛ فقد أبقينا على كلمة 
اكرميديا» بلفظها الأجنبى مثلا؛ لأن كلمة كوميديا كانت فى 
مرحلة ما تعنى المسرحية بشكل عام؛ وكان لها بالمعنى الإسبالى 
خصرصية تاربخية لايمكن التطرق إليها فى حال استخداما 
الترجممة الشائعة إلى «ملهاذ؛ . كذلك الأمر فى بعض الأنواع ذاث 
المصرصية الملية! مثل (الفارس؛ التى تعطيها الترجمة العربية 
«المهرلة» معنى التقاصيا لايمكن اعتماده الهوم مع النظرة الجديدة 
للأنوام الشعبية. 

ولتسهيل عمملبة التلقى: حارلا توسيد شكل معالجة 
المداخل ؟ إذ يبدأ المدخعل بطرح التسمية فى اللغة العربية وما يقابلها 
فى اللفة الفرنسية والإخمليزية؛ يلى ذلك في حمال الضرورة فقمرة 
تخصص للبحث فى الأصل اللفرى للمصطاح فى البرنائية 
واللائينية وفى اللغة العربية وغيرها وذلك لتأكيد تمولات المعنى 
عبر التاربخ. فكلمة ١طقس»‏ بالعربية مشلا ترتبط بالحالة الجوية؛ 
لكن المعنى الاحتفالى فيها يتأتى من أصولها السربانية. 

ويار استخدام المصطلحات بالفظها الأجنبى لايخلو من 
السلبية؛ لأن ترجمة المصطلح قد نكون ضرورية:'لكن ذلك 


يتطلب عمل مؤسسة معدمد تفرض بعد بحث طويل ترجمة .. 


ابتة. أما الجائب الإيجابى فى هذا الخيارء فهر عدم تثبيت معلى 
مححدد لمصطاح تتنوع النظرة إليه فى الخطاب الدقدى العربى 
وتدافض أحيانا. على سبيل المشال يسدو من الواضح أن كلمة 
دسينوغرافيا» تنفهم حاليا بأشكال متعددة قد تتباعد وتتناقض أحيانا 
حسب المنطلق المعرفى لهذا البعد فى العسملية المسرحية؛ وبالثالى 
فإن ترجمئها إلى «ترئيب المناظرة أو الصورة المشهدية؛ هو بيت 
مبحى واحمد فقط من المناحى المتعددة لهذا المصطلح. والآمر ذاته 
فيما بتصل بكلمة مثل ١الدراماتورجية»‏ المأخخوذة من الفرنسية 
والألمانية: ولها أبعاد متعددة منها الإعداد والكتابة المسرحية وقراءة 


المسرح. إلخ. 


اصاارات 


تحربة العمل المشعرك 

إن طرحنا هله الدجربة فى الدأليف لالمنى ألنا ببتكر شهاها 
جديداء فصيغة القاموس معروفة عالميا وشائعة؛ وهناك قواميس عدة 
مختصة بالمسرح تشكل مراجع مهمة. لى اللغة العربية أيضا هناك 
قواميس تتعلق بالأدب والثقافة بشكل عام وبالمسرح بشكل خخاص 
وتتناوله من جرائب مختلفة. وما فاموسنا سوى محاولة لرفد هذا 
التوجه الموجود أصلا. 2 . 

لقد نطلب خمضير عمل هذا القامرس وصيافته فئرة طويلة 
جاوزت السئوات الثلاث. ومع أنه لم يصدر بعده فإننا نعرف تماما 
سلبيائه ومواطن الضعف فيه؛ فالدقة التى نوخميناها فى ديد 
الاستخداماث والمدلولاث المتعددة لمصطاح ما فى العربية لاتمئع 
من وجود هفوات؛ لأا لايمكننا؛ مهما حاولنا؛ أن نحيط بكل ما 
ورد فى الخطاب النقندى العسربي من ترجمات. كذلك الأمسر 
بالنسبة إلى الأمثلة التى استقيناها من تارب مسرحية عربية معينة» 
والتى يمكن أن تكون سببا فى عتب الكثير من المسرحيين فى 
العالم العربى ؛ لككن ذلك يعود أيضا إلى كوننا قد درا أن لجسب 
التطرق إلى جارب لم نعرفها هن قرب حرفا من الرقوع فى خبطاً. 
والدقص الذى لم نستطع ثلافيه أبضا وبع من كولدا اين ففط 
لنا الخلفية المعرفية لفسها؛ هر أن معرفتدا با مسرح الغربى نظل 
أوسع بكثير من معرفتدا بالمسرح الشرقى ؛ ومراقبئنا للمسرح فى 
المشرق العربى نفوق مراقيتنا فى المغرب العربى ؛ كما أن 
مصادرنا المعرفية فرنسية أكثر منها أميركية أر إحمليزبة أر روسية؛ 
وهلا بيسدو بدكل واضح من نوعية الأمئلة التى استددنا إليها 
والأسماء التى طرحناها والمراجع التى عدنا إليها. 

إن هله التجربة التى لخوضها البوم ليست سهلة؛ فالممل 
المرسوعى بتطلب فربن عمل متكامل يحمل كل فرد فيه مسؤولية 
مداخل معيئة يوقعها باسمه؛ ونحن النئان فقط لايشمل اختصاصنا 
كل المواضيع الثى تطرقنا إليها رغم جهدنا لتحقق الإحاطة 
بالنواحى التى نكتب فيها. والعمل الموسوعى يتطلب نفرها كاملا 
وإمكانات ومراجع كثيرة ونسحة زمنية طويلة للتحضير والصياغة 
وتفيق ذلك لم يكن بالأمر السهل. لكن بالمقابل؛ فإن التأليف 
ضمن فريل يمكن أن يؤدى إلى أساليب متدوعة وتفساوث فى 
أسلوب الممالجة؛ وكرندا النشين فقط سمح لدا أن تدرصل إلى 
تجانس أكبر فى الطرح والمعالجة لكى يبدو العمل مكدرا ابنفس ' 
وا-حد) . 

إن تمريئدا فى العمل المشترك نظل فريدة وجميلة على 
السعيد العلمى رالحيائى فى زمن يصعب فيه الاثفاق على رأى 
واحدء وفى عصر يتشوقع فيه الناس على ذرائهم: ويحاولرن أن . 
يعرزوا فردانيتهم ؛ ولو على حساب الآخرين. 








قاموس المسرخ 


تحرير وإشراف: فاطهة مؤسى 





بطمح هذا الفاموس: الذى صدر الجزء الأرل منه عن 
الهيئة المصرية العامة للكتاب (1446)؛ إلى (أن يكون مرجعا 
ردليل بحث للباحث العربى فى شفون المسرح) ‏ كما تشير 
ناطمة موسىء أسئاذ الأدب الإتجليرى بأداب القاهرة؛ الئى خمرر 
القاموس ونشرف عليه. 

بتضمن هذا الجزء حرف «الألف؛؛ وقد صدر منفنصلا 
على أن تستكمل الحروف الأولى ؛ فى أجزاء بأخرى . ظ 

فى مقدمة هذا الجزه أشارث امحررة إلى أن «الباحث فى 
الفنون باللغاث الأجنبية يجد فى متناول يده فى كسم المراجع 
بالمكتبة وفرة من القواميس والفهارس الببليوجرافية والموسوعات مما 
يمتح أمامه الطريق وبدله على مصادره ويعينه على ضصبط مادئه 
ونوثيقها؛ وكلها من معبنات البحث وأدوانه التى تأمل أن لكشمل 
يوما فى المكتبة العربية: ولا بمكن أن يشوم بها باحث فرد بل 
توفرها دور نشر كبيرة أو هيات لقافية حكومية ودولية؛ تمولها 
ونخصص لها فريقا من الأسائذة والباحثين المعاوئين يتفرغون لها 
سنة أو سنواث بروائب مجزبة؛ وكثيرا ما يحصل أسائذة الجامعات 
على إجازة نفرغ علمى ليشاركوا فى أعمال من هذا القبيل؛ 
ولعل أقرب مثال هو سلسلة القواميس والموسوعات وقواميس الأفرا. 
وتواريخ الأدب والببليرجرافيات التى تصدرها دار أكس سورد 
پولوفرستی برس منذ أخمرياث القرث الماضى ومثلها دور نشر أخترى 
كبيرة؛ وتتبعها الدور الناشرة بالطبعاث الجديدة منقحة مزيدة كل 
حین؛ رهی بذلك تشكل الأساس الثاببث لأى مكتبة مراججع , 

والمكتبة العربية ححافلة بالمراجع القديمة التى نشرئها دار 
الكتب المصرية وتعيد هيغة الكتاب نشرها» إلا أن الفنون والأداب 
الحديدة مازالت فى حاجة إلى التوصيف والشأريخ رعدة البحث 


فيها لاقصة؛ هذا بالرغم من صدور دراسات كثيرة لأفراد متفرفين ٠‏ 


اعتمدنا عليها فى تصنيف مادة المسرح العربى فى هذا القاموس. 
وما نقدمه الوم للفارئ هر حرفب )1( م القاموس الاي 
رجو أن تكتمل أجراؤه بحلول معرض الكتاب فى العام القادم» 
ولحن إذ نطرح هذا الجزه منفصلا لقدمه كنشرة استطلاعبة لرجو 
أن تعلقى إزاء‌ها رداً من الفارئ المربى؛ ولا يعنى هذا ألنا سنغير 
من شكل القاموس أو نحور مادله ‏ إلا ما يثبث أله خط ولكدنا 


۳٢ 





نطمع أن يزودنا القراء بما قد يشرئنا من معلوصات عن المسرح 
العربى . 

إن اعلا الآراء النقدية أمر مسلم به» وقد حرصنا فى 
تخربر المادة على الحياد العام فى إلساث الرفائع بالدسبة للمسرح 
العربى والعاملين به ولم نورد تقييما إلا ما ألبعه التاريخ. 

ولبس هذا قاموسا بالمعنى الشائع ولكنه فى الحقيقة دليل 
الفارئ إلى المسرح » ولم نشأ أن لسمبه موسوعة لأنه ليس جاسي 
شاملا لكن يمكن أن يعئبر أول موسوعة لمع المسرح العرلو 
والمسرح المالمى بين دفتى كثاب واحمد: ومادته - كما هر راض 
- من شفنين. كانت نواة الملسررع هى ترجمة 0/000 56] 
ja Companionto the Theater‏ نشر دار أكس ف سورد يونوفرستو 
برس» إذ وجبدنا فيه حير موسوعة نفدم لفاصيل المسرح العالو 
للقارئ المربى» وقام بالدرجمة مخت إشرافى نخبة من الأبناء 
والزملاء من أسائذة اللغة الإتجليزية؛ وكان أرلهم وأغزرهم إتعاجا 
الدكتور سمير سرحان رئيس هيلة الكتاب حالياء الذى ححافظ على 
المشروع لصن قلبه؛ طوال سنواث تفرق فيها أكثرنا فى الجامعات 
العربية بالإعارة أو المراكز الثقافية المصرية. بالندب. على أن ترجمة 
دليل أكسفورد للمسرح لم نكن إلا مرحلة لأننا عالجنا مادئها 
بالتلخيص والإضافة وققا لحاجة القارئ العربى» وإن احتفظنا بكثور 
من النفاصيل فى بعض المواضع لما يمكن أن نفيد به الباحث . 

أما شى المسرح العربى فقام به منفردا باحث دورب هو 
الأسئاذ سمير عوضء ظل صامدا فى مكائه لم يشرّق أر يغرب 


مثلناء يكاد يحافظ أرشيف المسرح المصرى عن ظهر قلب؛ يفحص 


المح والجلات القديمة والحديثة» وكل ما نوفر من مراجع هن 
المسرح العربى لببستفى مادنه عن حمياة الممثلين والمشرجين 
والمؤلفين؛ ويشد الرحال إلى مدن الأقاليم فى كل مناسبة مسرحية 
لبقابل القائمين بشئوث المسرح ويجمع المعلرمات؛. ۰ 

وأخيراً: أكدت فاطمة مرسى أن هذا القاموس ٠سيوفر‏ فى 
صورته النهائية ببلبوجرافيا شاملة لمراجع +لبحث فى شعون المسرح 
الممشورة بالعربية وبلغات أجنبية؛ كما سيوفر من فهارس الأفراه 


: والموضوعات وغيرها من الملاحق ما بلزم الباحث! , 








